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RESUMEN

La presente investigacion cualitativa tiene como objetivo explicar las
caracteristicas de la puesta en escena cinematogréfica de Claudia Llosa Bueno
que la definen como cine de autor. Para ello, se analizaron textos
cinematograficos y realizaron entrevistas a diversos especialistas en la materia
para determinar en qué medida la condicion de autor estaba presente en la

filmografia de la mencionada cineasta.

Se partié del analisis de las principales teorias, un estudio histérico de las
tendencias y movimientos, tanto europeos como latinoamericanos, para poder
establecer y esquematizar que el cine de autor gira en torno a: rasgos de estilo,
tema y experiencia de un cineasta para con su obra durante toda su trayectoria.
En el camino, se profundizé el fendmeno, su teoria, su legado y su posicion en
la actualidad. Dentro de este analisis, se tomaron los tres largometrajes de la
directora peruana como muestra: Madeinusa (2005), La teta asustada (2009) y
Aloft (2014); lo que permitié establecer considerables comparaciones tanto a
nivel de forma como de contenido entre la evolucion de la puesta en escena

autoral segun el paso del tiempo entre los filmes.

Se determiné que Claudia Llosa Bueno cuenta con rasgos estilisticos y aborda
tematicas que aparecen de forma reiterada en el extenso de su obra generando
una distincion particular en su cine. La tesis en cuestion, considera que Llosa
trabaja temas como la mujer como protagonista, la ausencia maternal, la muerte,
los rituales religiosos, el ande en contraste con la capital; y, su puesta en escena,
cuenta con el uso de las herramientas del lenguaje como el fuera de campo,
desplazamiento justificado de camara, silencios y punto de vista representados
a través de una experiencia personal que marcan sus peliculas con un corte

particular.

El resultado de esta investigacion expone la importancia de la figura del cineasta
autoral en el proceso de la concepcién de una pelicula, asi como una serie de
aspectos en los procesos de produccion de los distintos tipos de cine que se
exhiben en la actualidad en pos de contar con un mejor panorama para su

clasificacion por parte del espectador.



ABSTRACT

This qualitative research aims to explain the staging characteristics of Claudia
Llosa Bueno that defines her as film d'auteur. For this purpose, cinematographic
texts were analyzed and interviews were conducted with various specialists in the
field to determine to what extent the condition of the author was present in her

filmography

We started with the analysis of the main theories, a historical study of trends and
movements, both European and Latin American, to be able to establish and
outline that film d'auteur revolves around: features of style, theme and
filmmaker's own experience throughout his or her career. Along the way, its
phenomenon, theory, legacy and its position today was deepened. Within this
analysis, three feature films of the Peruvian director were taken as a sample:
Madeinusa (2005), The Milk of Sorrow (2009) and Aloft (2014); this allowed to
establish considerable comparisons at form and content levels, between the
evolution of the author staging according to the passage of time between the

films.

It was determined, that Claudia Llosa Bueno has stylistic features and
approaches thematics which appears repeatedly in the extensive of her work,
creating a particular distinction in her films. This thesis, consider that Llosa’s
works is based in topics such as women as protagonists, maternal absence,
death, religious rituals, contrast between the city and the Andes villages; and her
staging, focus on the use of language tools such as off-field, justified camera
movement, silences and point of view represented by a personal experience. All

this makes a mark in her films giving it a particular cut.

The outcome of this research exposes the importance of the author filmmaker
roll in the process of a film creation, as well as a series of aspects in the
production processes of the different types of films that are currently exhibited in

pursuit of have a better panorama for classification by the viewer.
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INTRODUCCION

El cine autoral es un término nacido en la década de 1950 por parte de la critica
cinematografica de la revista francesa Cahiers du Cinéma; que luego convertiria
a sus integrantes en la historica Nouvelle Vague (nueva ola del cine francés), y
hace referencia de aquellos directores de cine Unicos y verdaderos autores de
sus peliculas sea cual sea la originalidad del guion o la participacién del equipo

técnico en la realizacion de sus obras.

Asimismo, estos autores cuentan con propios e inconfundibles rasgos estilisticos
como tematicos que los van a diferenciar gracias a la subjetividad de su mirada
en su particular puesta en escena cinematografica. Entre sus primeros
exponentes encontramos a Alfred Hitchcock, Francois Truffaut, Tomas Gutiérrez

Alea, entre otros.

El detonante que da inicio a la composicion de esta figura autoral dentro del cine
es generado por el articulo del critico Francois Truffaut Una cierta tendencia del
cine francés de 1954. Dicho escrito hirié susceptibilidades en la industria
cinematografica de su pais debido a que se cuestiono el realismo psicolégico de
los filmes, con una falsa, y excesiva, dependencia literaria comica en un medio

audiovisual.

Es el intelectual de cine André Bazin quien funddé Cahiers Du Cinema; sin
embargo, fueron sus protegidos los que direccionaron la linea de la politica
autoral en la historia. Estos jovenes redactores pusieron en tela de juicio al cine
de la época desde el fin de la segunda guerra mundial en adelante, arremetiendo

basicamente contra su academicismo.
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Adjudicaron el modelo del cineasta Jean-Pierre Melville, a quien consideraban
un maestro del cine negro ya que reunia particularidades esenciales para
concebir una obra dentro del cine: direccién, guion, produccion y montaje de sus

filmes.

La politica de autores convirtio, mediante sus escritos, a los directores
seleccionados por la revista como los responsables en su totalidad de los
defectos y aciertos de un filme. Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Francois

Truffaut y compafiia se alejaron del dominio estadounidense de Hollywood.

Adaptaron la idea de concretar un filme en equipo con el viejo modelo de sistema
de estudios, cuyo ejemplo seria Casablanca (1942). Una pelicula que le
pertenece tanto a su director Michael Curtiz, a sus protagonistas Bergman y
Bogart, a sus guionistas, a su compositor musical, a su productor y lleva el look

especifico de la productora Warner Bros.

Se establecio una division entre el cine de autor y el cine clasico representado
por Hollywood. La frontera constituia que ambos tipos de cine sean ratificados
en dos familias con particulares caracteristicas muy distintas: en primera
instancia, se encontraba el cine clasico que trabaja su definiciébn acorazado por
codigos cinematograficos segun la produccion del modelo industrial; y en
segunda instancia, el cine autoral producido en términos independientes con una

renovada vision estética de realizacion y relato.

Sin embargo, se respetd al equipo técnico, afirmando que seria una barbaridad
producir una pelicula de manera individual; destacando la visién particular del

director como valor maximo en un filme.

Del cine clasico tomaron como pilar a Alfred Hitchcock. Lo estudiaron y
entrevistaron a fondo; su puesta en escena, obsesiones, técnica y tematica se
diferenciaban del resto respetando un patrén en toda su filmografia. Lo ubicaron
como un director que durante treinta afios y a través de cincuenta peliculas,
explica mas o menos el mismo relato manteniendo un estilo, que consistia en
desnudar a sus protagonistas y sumergirlo en el mundo abstracto de pasiones

con la temética de la lucha del alma contra el mal.
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Al repetir este concepto en el extenso de su filmografia, con una industria muy
alejada a su forma de trabajo, lo etiquetan como “autor”’. Se compararon peliculas
anteriores del director dejando a los demas directores de la industria excluidos

de la critica por lo que la revista adquirié un rotundo éxito.

Asimismo, se expuso la primera gran alternativa en la practica de la critica
cinematografica. Muy aparte de su politica autoral, se acufié el concepto de
puesta en escena, término que reforzé la importancia del director y empodero

Su cargo por encima de otros procesos creativos en la pelicula, como el guion.

Con la consolidaciéon de estos conceptos, los criticos pretendieron realizar una
transformacién en el ambito del analisis cinematografico de las peliculas
anquilosadas de Francia en la década de los cincuenta a las que consideraban
inferiores en su proceso de realizacion. No consistia solo en hablar sobre el
encantamiento del plano que uno veia en pantalla, sino de entender como la

puesta en escena es una expresion particular de la inteligencia del director.

A inicios de 1960 todos estos jovenes criticos eran famosos en toda Francia y
comenzaron a dirigir sus propias peliculas. Paris nos pertenece (1961) de
Jacques Rivette, El bello Sergio (1958) de Claude Chabrol, 400 golpes (1959) de
Francois Truffaut, quien gana la Palma de Oro en Cannes; y, Sin aliento (1960)
de Jean-Luc Godard quien gana el oso de oro en el Festival de Berlin, son sus

Operas primas.

Los criticos desprestigiados por ellos mismos menospreciaron sus producciones,
sin embargo, con los reconocimientos de los mas importantes festivales del

mundo quedaron muy bien respaldados para iniciar la revolucion del cine.

Para ese entonces en todo el mundo aparecen “nuevas olas” como la del Nuevo
Cine Latinoamericano de Cuba o el Cinema Novo de Brasil, cambiando la historia
de produccién gracias a la nula necesidad de poseer excesivas cantidades de

dinero.

Dichos movimientos artisticos pusieron punto final a una serie de filmes que no
exponian la decadencia en la que estaba sumergida nuestra regién. Fue un

rescate y afianzamiento de la identidad cultural desde el punto de vista
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revolucionario del cine posterior a la segunda guerra mundial.

Los avances tecnologicos permitieron tener la facilidad de registrar imagenes
con camaras de 8mm, tomar el sonido con grabadoras portétiles, utilizar
decorados naturales, asi como prescindir de las grandes estrellas actorales
centrandose en manifestar relatos que reflejen la situacion politica, social y

cultural de la region.

Es en ese punto de quiebre, que el director autoral pasa a escalar un peldafio
por encima del técnico de cine. Los primeros, son considerados cineastas objeto
de estudios y admiracién afianzado en el campo artistico cultural. Con una
cristalizacion de su trabajo, que a pesar que las décadas siguientes reformularon
teorias filmicas hasta llegar a posicionamientos posmodernos que cuestionaban

su rotulo demoliéndolo, perduran hasta la fecha para ser contradichos.

Desde la aparicion del autor dentro de Cahiers du Cinema existe una carencia
como valor indiscutido al momento de separar categorias, ubicar a directores de
cine dentro de un rango, y definir sus caracteristicas que los lleven a ser

considerados un autor.

En la actualidad; como en aquella época de 1950, aun se mantiene un gran
desconocimiento por parte del publico espectador de cine de nuestro pais con

respecto a la importancia de la influencia de un director en sus peliculas.

Con gran lamento, el comun espectador peruano se acerca a las salas de cine
sin tener conciencia de quién es el director del filme que va a ver; relegando de
manera indirecta su influencia cinematogréafica gracias a la avalancha comercial
hollywoodense que se encargd de posicionar como atractivo publicitario a los
actores o actrices como las principales figuras en la industria; sin embargo, son
ellos quienes por orden jerarquico de la profesion estan por debajo de la

direccion.

El presente estudio toma a la maxima representante del cine nacional, Claudia
Llosa Bueno, con la finalidad de analizar las caracteristicas de su puesta en

escena cinematografica que definen su obra como cine de autor.

La investigacion de su filmografia pondra al descubierto la capacidad de la
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direccion para resolver las escenas de una la pelicula conociendo todas las
herramientas del lenguaje cinematografico, pero sin dejar que su abordaje sea

un clasico comun denominador como sucede en la tipologia del cine comercial.

Gracias a esta investigacion, se podra reconocer la vital importancia de la
direccién en las peliculas debido a su particular toma de recursos tanto a nivel
técnico como artistico al momento del rodaje. Exponiendo de esta manera, el
trabajo de una profesional que habla a través de un lenguaje y no es el lenguaje
quien habla por ella.

El publico que acceda a este trabajo tendrd un mayor conocimiento para
reconocer el perfil de un autor y la relevancia de su trabajo en una verdadera
obra cinematografica. De esta manera; cuando se presente en cartelera su
proxima pelicula, sabra de antemano lo que estd yendo a ver dejando de lado la

figura actoral y la historia.

En ese sentido, se plantea siguiente la pregunta: ¢Cuales son las
caracteristicas de la puesta en escena cinematografica en la filmografia de

Claudia Llosa que la definen como cine de autor?

La cual nos orienta a proponer como objetivo general: Explicar las
caracteristicas de LA PUESTA EN ESCENA CINEMATOGRAFICA de
Claudia Llosa que la define como CINE DE AUTOR.

Se considera que esta investigacion es importante en tanto busca reconocer las
caracteristicas del cine de autor como el de la directora en cuestion que la llevan
a convertirse en una artista cinematografica dentro de una ocupacion que se ha
visto colapsada por las producciones comerciales y donde el arte ha quedado

regalado en el mercado.

Por otro lado, es un aporte al cine nacional para comenzar a reconocer a los
directores que vienen surgiendo en el pais y darles el crédito que se merecen al
manejar un lenguaje cinematografico de manera particular que es reconocido en

el extranjero desde 1950.

El estudiar las caracteristicas de la puesta escena de una directora como Llosa

es un modelo para poder diferenciar peliculas que tengan cdodigos clasicos
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comerciales donde el director no tiene influencia alguna mas que solo aplicar un

manual establecido.

Su importancia es fundamental al reconocer la revolucion que se llevo a cabo a
través del cine en los afios 1960 en todo Latinoamérica, teniendo como
iniciadores de este gran movimiento a la francesa Nouvelle Vague, el cine se
‘resignifico’ en el mundo para generar autores en el terreno audiovisual
cinematografico que van surgiendo hasta el dia de hoy debido a ese gran

movimiento.

Las posibilidades de hoy en dia, gracias a los avances tecnol6gicos que han
influenciado en la produccion cinematografica, tanto en su etapa de produccion,
como en la de distribucién, nos permiten adquirir las peliculas por vias digitales
como es el caso de Madeinusa (2005), La teta asustada (2009) y Aloft (2013)
respectivamente. Esto sin duda, ha permitido reducir costos y la produccién
cinematografica peruana viene creciendo de manera paulatina, dando un
abanico de posibilidades al publico en general, asi como a la investigacion y

critica cinematogréfica.
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CAPITULO |

MARCO TEORICO

1.1 Antecedentes de la investigacion

Los antecedentes de la presente investigacion tendran posturas que son
dependientes de su contexto socio cultural porque para el autor, la
transformacion del cine esta ligada de manera férrea a los avances
tecnoldgicos y a las circunstancias politicas y sociales segin el momento
histérico; y este ha evolucionado (del mudo al sonoro, del blanco y negro al

color) por una influencia de su entorno.

No es el mismo cine de autor de la Nouvelle Vage (Francia) en comparacién
con el Nuevo Cine Latinoamericano (Cuba) y este en comparacion del
Cinema Novo (Brasil), los cuales son referentes con mas cincuenta afios de
antiglledad. Su idiosincrasia sera distinta entre ellos, asimismo, eso no
significara que toda pelicula independiente tenga un director/autor como
cabeza de equipo. Si bien la materia en estudio se fundé en Europa
marcando mayor presencia en dicho continente y el cine independiente en

Ameérica Latina, ambos existen en la India, China o Africa.

Es con el paso del tiempo, que estas nuevas olas a nivel mundial concebidas
en la construccién sobre la nocién de cine de autor realizado por André Bazin;

quien partio la historia en dos, se amoldaron a las necesidades propias de
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su pais teniendo como punto de partida el solo hecho de referirse a alguien

como autor de una pelicula, siendo este ubicado en el género masculino.

TESIS INTERNACIONALES

Valdez, M. (2016). ElI autor como género cinematografico. Tesis
doctoral, Programa de doctorado en educacién, Escuela Internacional
de Doctorado, Universidad Nacional de Educacién a Distancia. Madrid,
Espafa.

El objetivo general de la citada investigacion es determinar las caracteristicas
gue lleva al autor emergente en el nuevo-nuevo cine argentino a ser
catalogado como género cinematografico. Asimismo, destacar las
instituciones y/o agentes que fueran participes de esta evolucion; llamese

BAFICI, Universidad del Cine y critica cinematografica.

Este estudio se basa en una técnica investigativa cualitativa, llevando a
formularse grandes interrogantes en lugar de trabajar una o mas hipotesis
cerradas las cuales no van de la mano con preguntas que tuvieron su origen
tiempo atrds y fueron tomando relevancia y contraste en funcion del
desarrollo en el propio rubro del cine nativo y de los modos en que era

constituido como valor por la critica con el pasar de los afios.

Valdez (2016) sefiala al autor cinematografico, en primer lugar, como una
conquista, un trofeo dentro de la ocupacion que la mayoria de los directores

desean adquirir en su carrera.

"Es que el autor es, basicamente, una distincion, una posicion dentro del
espectro enorme que ofrece el cine" (Valdez, 2016, p.79), pretendiendo ser
indiferente al sistema industrial hollywoodense, deseando resistir a la presion

colectiva; el cine autoral lleva al cine a la disputa por ser considerado un arte.

Al mismo tiempo, esta percepcion de pertenecer al campo artistico expone
el deseo del autor en el cine por apoderarse a la singularidad especifica y

cultural de la obra cinematografica pretendiendo consolidar al director un
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paso mas allad de su trabajo, debido a que el cine de autor es también,
identidad, originalidad, creacion, valor y propiedad. El vigor del rétulo "autor”

es avasallante antes de su incursion en el cine mismo.

Por otro lado, Valdez (2016), destaca al autor como un director recompuesto
a través de la mirada, del analisis de los espectadores que lo perciben actuar
de manera indirecta en la pantalla. Ya que en la puesta en escena
cinematografica autoral el director “actia”, esta presente en cada plano, esta

ahi, al frente de todos.

Es un hecho de contradiccion a la plastica del colectivismo, el autor es una
frontera de la ficcion que se apropia de sus lineas del show en continua

imbricacion con lo que de verdad cuenta.

"Como una paradoja de las tensiones en el cine, el autor es el latido
exhalante de la relacién entre realidad y representacion" (Valdez, 2016,
p.104).

El autor es conocimiento corporal, es un elemento de significaciones
acumuladas a través de las décadas y estudios desde su firme legitimacion
en 1950, y ya fue mencionado, que no existe cuerpo previo a su marcacion

emblematica en la historia del cine.

Por dltimo, el autor cinematografico corre el riesgo de estar de manera
excesiva a la par con su tiempo estético y cultural y, por lo tanto,

emparentarse en ambos campos a sus colegas.

"Tensionado entre la escuela, que le dice qué debe ser, y la necesidad de
definir una estética individual, el autor es el héroe en ciernes de una aventura
por venir" (Valdez, 2016, p.359).

El director autor debe diferenciarse de los demas, contrastarse y argumentar,;
en definitiva, demostrar, que es el legitimo Odiseo en su retorno al hogar.
Con el transcurso de la tesis se ha indagado y estudiado la dificil formacién
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del autor como género en el cine. De lo expuesto, Valdez, desliga
conclusiones aplicables al estado de este dilema a nivel global y otras

particulares al cine argentino.

Retomando el analisis y deduccion que elaboré tanto en el area de la
metodologia como en materia teorica. Concluye, en primer lugar, que el autor
cinematografico es un género debido a que es una construccion narrativa por

elementos que lo legitiman y establecen como tal.

En la coyuntura de este género, se considera a la critica profesional de
Cahiers du Cinema como su autor inaugural, dado que es ella la que estipula

sus rasgos especificos ademas de su mundo narrativo (Valdez, 2016).

Sin embargo, al ser esto un arte audiovisual, la critica como tal no es
suficiente y necesita del soporte de otros organismos como instituciones que

abalan la propuesta.

"Creemos que los festivales de cine son el principal érgano de sostén,
realimentacion y difusion del género autor" (Valdez, 2016, p.403).

Se hace referencia a una industria no admitida como tal, donde ubicamos a
la critica cinematografica profesional, principalmente, y a los festivales,
cooperando y postulando las condiciones de produccion de la ficcién autoral;

para mas adelante, convertir en legitimo su distribucion y exhibicion.

En segundo lugar, el cine autoral como género inhabilita el trayecto particular
de su propio quehacer filmico ademas de vivir y narrativizar la circulacion por
un camino de trabas edificados por la critica, producidos desde distintas

situaciones y resueltas en festivales.

"En la performance autoral la independencia es mas una attitude, una
affirmative action espectacular que da pistas sobre la razén de ser de la
narrativa que propondra, a través de sus peliculas, el autor" (Valdez, 2016,
p.404).
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Cerrando sus principales conclusiones, el autor es un género en el cine
porque esta forzado, antes que cualquier cosa, a tomar la responsabilidad
como requisito autoral, aunque no haya producido largometraje alguno. El
estimulo de la critica y los requerimientos de los festivales aportan

ostensiblemente a esto.

"El autor es, por ende, una ficcidn que se hace cuerpo y que debe asumir su
perfomance discursiva" (Valdez, 2016, p.404). Asimismo, debe conseguir
gue su trabajo como ficcion corresponda con su produccién de cintas

autorales.

Taborda, E. (2014). El Autor y el Proceso Creativo Cinematografico
Espafol de los Noventa. Tesis doctoral, Memoria para optar al grado de
doctor, Facultad de Ciencias de la Informacién, Universidad
Complutense de Madrid, Espafia.

El objetivo principal de la investigacion es el analisis del proceso creativo
cinematografico de los directores de Espafia de los afios 90 que permitiera
determinar sus caracteristicas autorales, y en qué medida la circunstancia de

autor estaba vigente en sus filmes.

La investigacion sobre la nocion de autor y su vinculo con el desarrollo
creativo del cine, de una region como la espafiola, simboliza para Taborda
un trabajo necesario para la compresion de estos conceptos dentro de su
cinematografia, y su definicion y analisis puedan ser extrapolados al mundo;

cinematografia, o expresiones artisticas en general.

Asimismo, con el resultado de la investigacion, pretende que esta pueda ser
aplicable, en su forma, a otras expresiones artisticas o modelos de
expresion, como por ejemplo la fotografia, en su campo teérico, y dar paso,
a que emerjan nuevos estudios que profundicen en los modelos creativos de

otras manifestaciones artisticas.

La tesis tiene una metodologia cualitativa que se concentra en el analisis de
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dos grandes vertientes. La primera, intenta determinar si el cine de Espafia
de los ultimos afios se puede estimar como cine autoral dentro de un inédito
concepto de la contemporaneidad. La segunda, pretende aclarar el
desarrollo de la creacion cinematogréfica y a su vez determinar un modelo

creativo aplicables al medio.

Para esto el analisis profundo de las teorias sobre la creatividad, las teorias
del cine, el cine como medio de manifestaciones y el cine de Espafia como
ejemplo. No se debe pasar por alto, que el objetivo general del trabajo es que
su resultado se pueda aplicar a otros campos cinematograficos tan sélo

variando la muestra y el tema.

Taborda (2014) hace referencia a los creadores del cine de autor al
movimiento de la Nouvelle Vague. Segun sus estudios, este grupo de nuevos
directores pusieron en evidencia la naturaleza de nuevos lenguajes con
particulares rasgos de produccion. Ellos demostraron que se podia trabajar
con equipos técnicos reducidos y con una improvisaciéon de rodaje, sin
embargo, en contraste con el Neorrealismo Italiano, no juzgaban con mayor

énfasis el sistema en donde se establecieron.

"Ellos pusieron las bases para el cine de autor e intelectual” (Taborda, 2014,
p.62).

De cierto modo, la Nouvelle Vague se concibié por una extenuacion hacia
los artificios del cine industrial. Se parte de un agotamiento que se advierte
resentido hacia la industria cinematografica, pero con la gran desemejanza
de argumentar un total repudio a la mentiray la ilusién, se rechaza toda teoria

y se queda en suspenso.

"Al igual que la Nouvelle Vague plantean una manera de hacer cine, no sé
hasta qué punto menos costoso, pero que permite una mayor libertad"
(Taborda, 2014, p.63). No habria competencia para poder distinguir entre a

un director de cine autoral con un director artesano (clasico técnico).
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Por otro lado, segun Taborda (2014), el cine de autor es aquel que relata una
historia, con aportes innovadores y amplio dominio del lenguaje,
introduciendo rasgos personales y dejando con el transcurso de la cinta sus
marcos autorales. Asimismo, aclara que existen directores con mucho mas
intelecto que otros, pero también se debe agregar que hay diferentes formas
de concebir el cine y, para que este se mantenga en el tiempo, se debe

considerar a todos los tipos de espectadores posibles.

Es decir, "Hacer peliculas basuras, peliculas entretenidas y obras maestras,
por lo tanto, debe haber directores para todo, sin hacer referencia al talento

de cada uno o al cine que hagan" (Taborda, 2014, p.112).

Segun su posicion, es muy probable que un candidato a director de cine hoy
en dia no desee hacer cine de autor, y si lo quisiera hacer es posible que esa
empresa fracase; uno no es autor en el sentido roméntico porque uno se lo
propone, eso responde a un deseo de ser artista, una actitud falsa y

pretenciosa.

"No todos pueden ser artistas y si alguien tiene el suefio de ser artista lleva
las de perder” (Taborda, 2014, p.112).

Para Taborda (2014), los que en la actualidad son autores en el cine son
personas que sacan sus ideas de su experiencia propia, de su propia vida; y
frecuentemente se ven evidenciados en sus protagonistas, en sus relatos.
Da lo mismo si realizan una cinta sobre las danzas clasicas, la mafia italiana

en NY o sobre los parados.

"Muchas veces el tema es la excusa, el pretexto para alimentar el deseo de

contar y construir una historia” (Taborda, 2014, p.112).

Sefiala que el cine de autor moviliza su maquinaria en el protagonista, en
ese personaje dentro del relato que se diferencia, que deja con la boca
abierta al espectador; en ese plano que el director fantase6 y que ahora se

ha realizado y lo llena de regocijo.
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"La sensacion gue sintié cuando paso por aquel callejon y se imaginé una
historia que visualmente tenia el peso necesario y, por ultimo, el

razonamiento o la creencia de toda una vida" (Taborda, 2014, p.112).

Taborda (2014) sefala que el cine de autor es el Unico capaz de manifestar
un sentimiento o idea con la mayor fuerza posible. Es el resultado de un
intelecto que le pertenece como objeto al director. Es aquel que presenta un
alegato sobre un determinado tema; en el cual su vision no esta en
semejanza de los otros, una mirada que otorga un planteamiento singular de

las cosas y contribuye a construir nuevos mundos en la ficcion.

El autor en el cine es aquella persona que, tentada por un deseo propio,
extrae sus experiencias, su realidad, esas ideas que le son de ayuda a crear
un relato, que adentro de las fronteras de la ficcion manifiesta sus anhelos,
deseos y pensamientos a profundidad. Por tal motivo, redacta un guion o

encarga a otro que lo escriba por su persona (Taborda, 2014).

El nuevo autor contemporaneo es un director cuya obra se caracteriza por
un estilo, por como organiza su materia visual, como se expresa en el

lenguaje y por el contenido de sus historias.

Tiene la capacidad de producir nuevos planteamientos y propuestas
haciendo girar sus relatos en torno a la diversidad del lenguaje del cine y el
valor del asunto, dando la posibilidad de un aporte personal como referencial

en el sentido de su particular vision y expresividad (Taborda, 2014).

En la citada investigacion se intentd unir dos areas de conocimiento como el
cine y la creatividad, que, con el estudio, parecen haber conseguido una

nueva magnitud que permite la investigacion del cine.

Taborda (2014), concluye, en primer lugar, que el autor en el cine es aquel
director que consigue hacer confluir sus idead con la realizacion, en un solo

producto y concepto, conectando el guion con el lenguaje.
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"La clave esta en el estilo y en las herramientas personales expresivas, que

cada quien emplea para contar historias" (Taborda, 2014, p.108).

El director autor es aquella persona que su temética es la misma y que sus
ideas estan tomadas de sus experiencias caracterizadas por construir una

materia visual particular.

En segundo lugar, concluye que el desarrollo creativo del cine esté dirigido
por la confluencia entre el proceso de la escritura y la realizacion del filme,
nexo que funda el autor y que fomenta la creacion del producto audiovisual

gue es una pelicula (Taborda, 2014).

El modelo de la creatividad en el director autor es dependiente de la
aplicaciéon de los conceptos de expresividad y conexidbn en una etapa

funcional externa y de conexién y expresividad en el ambito interior.

Para finalizar, se sefala que el proceso creativo del cine de Espafa en la
década de los 90 en patrticular, esta definido por la fuerza creadora de los
directores quienes desean manifestarse de manera comprometida, profunda
y sincera, a través de fuertes rasgos autorales y herramientas expresivas

Unicas.

Rodriguez, J. (2015). El sello autoral en el cine de John McTiernan:
estilema, tratamiento del género de accion y espectador ideal. Tesis
doctoral, Memoria para optar al grado de Doctor, Facultad de Ciencias
de la Informacion, Universidad Complutense de Madrid, Espafia.

Rodriguez, en su tesis doctoral tiene como materia de investigacion y estudio

la presencia o no de un sello autoral en el cine de Jhon McTiernan.

Su objetivo es el estudio del fendmeno audiovisual cinematografico
estadounidense denominado "cine comercial” de finales de siglo XX e inicios
de la presente centuria, para poder ser capaz de ubicar sobre un limite de

referencia proximo que permita contextualizar la filmografia del director
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cinematografico Jhon McTiernan. Ademas, analizar la presencia o no de una
marca autoral y donde estas se manifiestas con mayor intensidad segun su

influencia ideologica.

Disefia un modelo de andlisis de la filmografia del director para abarcar todos
los componentes constitutivos de lo narrativo audiovisual. Se basa en el
analisis narratolégico por conocer: relato (significado) y discurso
(significante). La metodologia sera la de aplicar los conocimientos de
definicion analitica a una filmografia cinematografica narrativa. La cercania
al planteamiento de la metodologia queda instaurada desde la misma fuente
generadora de los hechos, es decir, la filmografia de McTiernan, con lo que

los resultados se concentran en su perfil natural.

El método de Rodriguez consiste en plantear un factor basado, de forma
concisa, en una unidad de analisis textual-audiovisual que desea descifrar la
fisonomia de forma e indole temética de la obra de cualquier director de cine;
en el caso de la tesis, Jhon McTiernan. Se fundamenta en el ejercicio de la
aplicacion certera de teorias generales, a las cuales se les sumé el cine que
tiene todo autor, y lector, con la que se ve enfrentado el relato audiovisual

del cine y que va delimitar sus influencias.

Rodriguez (2015) sefala al autor como el creador de una obra audiovisual,
un director que contribuye una psicologia, una vida, una personalidad,
incluso una vision propia del mundo. Centra su cine en funcién de su propia

experiencia y un deseo de manifestacion personal.

"El autor es por encima de todo un comunicador de cosas y hechos mas o

menos cercanos a él" (Rodriguez, 2015, p.440).

Afirmando que el cine autoral es un conjunto de normas, conjunto de rasgos
y temas, sobre las cuales esta elaborada la obra y que genera lo que esta
es. Su implicancia se expone a través de las elecciones audiovisuales y
rasgos estilisticos, asi como en el pensamiento que apoya dichas elecciones,
los temas tocados y la forma de resolver los conflictos que el relato presenta

28



(Rodriguez, 2015).

Lo congruente de una obra depende de la presencia del director, del
convencimiento con que sus normas se formen y realicen, del poder con que
los planos obliguen al espectador a tener un reconocimiento, sean

revelaciones de su presencia.

Rodriguez (2015) sostiene que el director autoral cinematogréfico es el
responsable de ordenar, idear y concebir las tareas que conforman la
realizacion de una cinta imponiendo siempre su anhelo creador y otorgando
un estilo y forma concreta al resultado, que de igual manera puede
encontrarse en la preferencia del tema o el tratamiento de la misma, dicho
de otro modo, la intencién creadora se impone tanto en el discurso como en
el relato buscando siempre una estética particular por intermedio de la cual

se identifiquen sus peliculas.

“El director es el verdadero autor en el sentido de que su auctoritas
indiscutible logra un producto narrativo de calidad, basado en su sabiduria y

en su libertad de creacion” (Rodriguez, 2015, p.465).

Asimismo, Rodriguez (2015) hace hincapié en que el director autoral es el
verdadero crédito de la pelicula, por encima de cualquier estrella actoral.
Frente a la produccion seriada hollywoodense impuesta por el circuito
comercial de EE. UU, el autor es quien imprime su sello, su experiencia
propia e identidad a las peliculas, que pasa por sus manos para considerarse

una obra.

"En definitiva, un autor, en el sentido clasico del término, es un conjunto de
obras cuya continuidad teméatica se caracteriza por un estilo" (Rodriguez,
2015, p.458).

Algunos de ellos se atribuyen, progresivamente, conforme avanza su rétulo
de autor en el cine, mas funciones dentro de la realizacion; llAmese guion,

luz, sonido, montaje, etc. Es por tal motivo, que no se puede hablar de igual
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manera de cine autoral en comparacion a las peliculas de género, de serie B

o de productoras.

La tematica para el director autoral es la de siempre, sea cual sea el guion,
es siempre el mismo juicio moral volcado sobre la accion de los personajes

con una mirada en particular de las circunstancias (Rodriguez, 2015).

"Una pelicula de autor es aquella que primero tiene un autor y después es
una pelicula" (Rodriguez, 2015, p.517).

Rodriguez (2015) resalta como principal obstaculo que se enfrenta todo
director de cine para ser catalogado como autor de una obra cinematografica
la imperiosa necesidad de precisar del trabajo colectivo para una produccién

cinematografica. El director de cine necesita de técnicos para hacer su cinta.

La investigacion lo lleva a la conclusion que demuestra la existencia de un
sello autoral en la filmografia de Jhon McTiernan, es decir, la presencia
dentro de su cine, de rasgos particulares del director, dentro de la narrativa
y estructura filmica que producen efectos estéticos-accionales para resolver
obstaculos comunes dentro del cine de EE.UU.

"Aseveramos, pues, la existencia de un «Sello McTiernan» que se manifiesta
en el conjunto de sus obras cinematograficas y que estad compuesto por toda

una serie de estilemas” (Rodriguez, 2015, p.1305).

McTiernan toma elementos ya establecidos para mezclarlos de una manera
totalmente innovadora o que brinda, cuando menos, nuevos significados y

sentidos cinematogréficos.

"El «Sello McTiernan» destaca de forma particular, personal e intransferible,
aunque si imitable, en el plano formal o discursivo" (Rodriguez, 2015,
p.1309).

Esta combinado por las corrientes estéticas, pensamientos o canones del
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rubro de manifestacion particular cinematografico, asi como por cualquier
expresion que influya en su mundo, en su cosmovision, por la coyuntura que
rodean sus producciones y por la victoria o pérdida de las mismas (vinculo
con el espectador), que, si bien no es determinante o cambia su manera de

hacer y entender el cine, su sello como tal, si influencia en su futura eleccion.

El sello autoral no se ubica en el empleo aislado de especificos recursos,
sino en la mezcla de éstos y en la adquisicion de nuevos significados
asociados a la vision particular, intransferible y particular del cine de

determinador cineasta.

"De esta forma es como el recurso se convierte en estilema y el conjunto de

estilemas en sello de autor" (Rodriguez, 2015, p.1313).

Cerrando con sus principales conclusiones, Rodriguez (2015) afirma, que el
director autor de una pelicula es aquel cuya personalidad domina el equipo,
esa persona que ha logrado imponer con mayor firmeza su voluntad

creadora.

Es en este punto donde se destaca su trabajo en cuanto a la planificacion del
grupo técnico, responsabilizandose de todas las areas de realizacion y su
correcta funciébn, como la de un arquitecto o director de orquesta;
cohesionando numerosos esfuerzos y controlando las dificultosas
personalidades para poder impregnar su vision particular en el resultado final

gue se vera en el filme.

De la Pefia, J. (2010). Universo filmico y visual de Fernando Fernan-
Gbomez como autor y director de cine. Tesis doctoral, Departamento de
Bellas Artes, Universidad de Murcia, Espafia.

De la Pefa tiene como objetivo desarrollar un cuerpo teorico alrededor de la
figura del director de cine Fernando Fernan-Gomez y comprobar su

consideracion autoral junto con su coherencia cinematogréfica.

Profundizar, exponer y estudiar el mundo y la poética visual del cineasta
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generando un escrito con caracter analitico discursivo con la materia
planteada para poder generar un corpus bibliografico completo en torno a la

figura autoral cinematografica y literaria.

Se plantea un analisis general de la puesta en escena clasica en contraste a
la de Fernando Fernan-Gémez tomando como muestra su filmografia. Se
busca poder reflexionar sobre las interrelaciones de los temas y subjetividad
de las cintas para lograr revelar que se trata de un director Unico e
inseparable; valorar sus aportes al mundo del autor en el cine en el marco

conceptual que se forma como artista.

De la Pefia maneja una metodologia de investigacion analitica proponiendo
la filmografia de Fernando Fernan-Gomez como unidad de estudio y
analizando toda su filmografia y préactica artistica que busca que estos
criterios aporten un enlace entre las diversas obras del autor. El estudio esta
enfocado en archivos filmicos nacionales, ademéas del visionado de sus

peliculas y lectura de textos en la Biblioteca Nacional.

El método analitico se enfoca en diversas perspectivas que estan
direccionadas por el interés de una serie de puntos en comun: estudio del
contexto historico cinematografico en el nacimiento de las cintas,
investigacion actoral y equipo técnico, y sobre todo un acercamiento
particular a cada una de los filmes de Ferndn-Gémez para encontrar la

conexion autoral entre ellas.

El presente estudio compete dos movimientos por separado: compresion y
reconocimiento. En el punto de compresién, se relacionan puntos
particulares entre si como parte de un universo mas amplio: el conjunto de
la pelicula, la secuencia, el plano y el encuadre; obviando la descripcion de

cada una de las cintas.

Por el lado del apartado de reconocimiento, se distingue u ubica elementos
particulares que aparecen en cuadro: personajes, colores, sonidos, utileria,

sombras, didlogo, frases, etc. Se plantea una reflexion al cine de Fernando
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Ferndn-Gdmez como director autoral y de qué manera su cine puede ser

considerado diferente o particular del resto.

De la Pefia (2010) sefiala al cine de autor como el cine en el cual, el cineasta
tiene un rol preponderante al estar basado, en la mayoria de los casos, en
un guion propio; y construye su filme al margen de las limitaciones y
presiones que implica el sistema de los grandes estudios comerciales
estadounidenses; esto le proporciona una mayor libertad a la hora de
proyectar sus inquietudes y sentimientos en la cinta, por lo que son

reconocibles e identificables los rasgos tipicos en su obra.

Dado el espectro amplio del concepto del autor en el cine, la propia
manifestacion de "cine de autor" trae consigue distintas dificultades de

interpretacion.

En primer lugar, existe la idea que el director autoral cinematogréfico tiene

una evolucion lineal de su carrera lo cual no es correcto.

“El autor es predecible en relacién a sus trabajos anteriores, y esto, a pesar
de que se puede observar en ciertas carreras cinematograficas, no es
necesariamente cierto, y por supuesto no se reproduce en todos los

realizadores” (De la Pefa, 2010, p.25).

Por otro lado, el término de "cine de autor" engloba una serie de cineastas
fuera del sistema hollywoodense de las grandes productoras, convirtiendo de
manera inmediata en "autor" a cualquier realizador que se ubique afuera de

ese circulo comercial (De la Pefia, 2010).

Esta idea, se fund6 en Europa por la innegable influencia del cine asiatico;
gue pasaron un apogeo significativo en cuanto a la comercializacion en todo
el planeta, asi como en su participacion en los festivales de cine mas
representativos del mundo, sobresaliendo el cine de Corea del Sur,

Tailandia, India y Japon.
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Un tercer caso, es cuando que se maneja rétulo "cine de autor" por el simple
hecho de que una pelicula es bastante particular y posee rasgos no
convencionales que la caracterizan y que van mas alla del propio mensaje
gue se desea transmitir; en alguno de esos casos, convirtiéndose en un

clasico o filme de culto.

"En ese caso tampoco se debe considerar cine de autor, ya que se asemeja
mas al concepto de fetichismo o fanatismo minoritario por la misma" (De la
Pefia, 2010, p.26).

De la Pefia cita a peliculas como: Cabeza de borrador de David Lynch (1977),
El topo de Alejandro Jodorowsky (1970) o The Rocky Horror picture show de
Jim Sharman (1975).

Se remarca también, la percepcion que se tiene por el término "cine de autor"
ligado al "cine independiente”, y, si en primera instancia pueden parecer
conceptos sinbnimos, son en su totalidad diferentes; a pesar de que existen

en el mercado cineastas autores realizando obras independientes.

"El cine independiente es aquel que se ha producido sin apoyo industrial o

comercial" (De la Pefia, 2010, p.26).

La naturaleza de esta rama del cine siempre ha estado presente,
sencillamente porque en el mercado existen lugares sin apoyo O
practicamente sin industria del cine que puedan sacar los proyectos adelante

con financiamiento del Estado.

"El autor escribe con su cadmara como el escritor escribe con su pluma" (De
la Pefa, 2010, p.36).

El investigador afirma que la puesta en escena cinematografica no es un
medio de presentar un relato convencional estructurado previamente de
manera rigida que solo tenga un objetivo narrativo.

La transformacion del autor en el cine goza de la posibilidad de convertirse
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en un medio de expresion con las mismas capacidades de la pintura o la
literatura; en este campo el cineasta puede manifestar a través de la pantalla

sus pensamientos mas abstractos, sus obsesiones y preocupaciones.

Ese cine cuenta con las herramientas suficientes para poder romper los lazos
entre el realismo y los géneros populares abordando un tema por abstruso o
especulativo que se encuentre. Las funciones de la creacidon en primera

instancia deben recaer sobre el director autoral, que es el guionista, ya que,

"¢, Cabe imaginar una novela de Faulker escrita por otra persona que
Faulker?” (De la Pefia, 2010, p.37).

Por consiguiente, De la Pefa, en su tesis doctoral, concluye que luego de
analizar la obra de Fernando Fernan-Gomez, lo define como un autor
cinematografico y tal como expuso Bazin en su postulado, se demuestra su
linea artistica particular grabada en cada uno de sus filmes; y dado, por
supuesto, que hay peliculas con caracteristicas mas personales que otras,
afirma que a lo largo de su trayectoria cinematografica existe una evolucion

en su construcciéon como autor en el arte audiovisual.

La filmografia de Fernando Fernan-Gémez, simboliza el prisma de sus

rasgos mas intimos, y el rasgo de una forma irrepetible en otro director.

"Pertenece a los directores que configuran un mundo propio, que puede
gustar o no a los demas, pero que es auténtico y personal” (De la Pefia, 2010,
p.407).

De la Pefa (2010) sefala que su presencia autoral es tan clara que su cine
resulta Unico, intimo e intransferible. El control absoluto que se registra en
las areas de la realizacion y se ve reflejado en sus peliculas garantiza un
proceso se exclusividad en la proyeccion, convirtiéndolo en un corpus
artesanal en el cual cada huella tiene un estilo consolidado, con profundos
surcos de injerencia autobiografica.

Asimismo, concluye que su obra es muestra de si mismo como autor porque
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su cine es ejemplo de todas sus virtudes y defectos volcados en sus
personajes. Es desde ese punto que se ha podido rastrear la huella
autobiogréafica del director y descubrir entre el personaje y el hombre su
postura ideoldgica y sus inseguridades. Su experiencia es elemento vital de
su produccién artistica, por un lado, con el recuerdo y la memoria que se han
erigido como elemento central de toda su creacion en pelicula como
Manicomio (1954) o El mensaje (1955).

TESIS NACIONALES

Del Rio, S. (2004). Fresas salvajes y Persona: el encuentro con uno
mismo y las relaciones humanas en el cine de Ingmar Bergman. Tesis
de Licenciatura, Facultad de Ciencias y Artes de la Comunicacion,
Pontificia Universidad Catdlica del Peru, Lima, Peru.

La presente tesis tiene como objetivo el analisis de la obra cinematografica
de Ingmar Bergman a través de dos filmes, Fresas salvajes (1957) y Persona
(1966), producidas en contextos histéricos culturales distintos, lo que permite

generar comparaciones a nivel de fondo y forma.

El objetivo es estudiar la evolucion del pensamiento en la obra del cineasta
frente a temas que son particularmente existencialistas. Dicha tematica
guedaria en un campo abstracto sino fuera posible por una puesta en escena
cinematografica; lo que implica un andlisis de recursos del lenguaje,

didlogos, dramaturgia y personajes.

La tesis busca conocer como el cineasta pone en pantalla sus caracteristicas
existencialistas; se trata de contemplar la manera y el contenido, su mirada,
las imagenes y sensaciones que a lo largo de su filmografia son producto del

talento artistico y el empleo de la nocion de los recursos del cine.

Se busca conocer la manera que Bergman hace visible lo subjetivo, como el
director aborda las inquietudes existenciales; es decir, lo abstracto, aquello
gue lo ubicamos en la subjetividad personal, para emerger a la pantalla y

proyectarla a un publico, como en un espejo. Para efectos del estudio, se ha
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elegido particularidades de la existencia, a modo de matrices investigativas

en el director: las relaciones humanas y el encuentro con uno mismo.

La metodologia de investigacion aplicada comprende el analisis del universo
de la obra cinematografica de Bergman, el estudio de publicaciones en
referencia al director, las variables sefaladas como: el luterismo, el
existencialismo y su contexto sueco ademas de entrevistas con expertos en

la materia.

El espectador que ve por primera vez una cinta de Bergman, y su expectativa
cinematografica aun no estad condicionada por el alud comercial
hollywoodense, puede verse interpelado por temas que acusa una vivencia
y concepcion diferente a la de la regiéon: la formacién conservadora, la
experiencia en la Peninsula Escandinava y la presencia de ciertos referentes

del arte y la filosofia; con los cuales Bergman construye su obra autoral.

Del Rio (2004) presenta al autor como lo define a Ingmar Berman, es aquel
cineasta que tiene temas recurrentes y que encuentran su razon de ser en
Su propia subjetividad y en las preocupaciones que lo agobian a lo largo de
su vida. El andlisis de un autor cinematografico, tiene en cuenta las
experiencias del propio creador porque su cine se centra en su experiencia,;
el talento artistico de este director se muestra en la capacidad de transferir

sus angustias a una pelicula.

En el caso de Bergman, es innegable el influjo religioso como consecuencia
de haber vivido en un clima luterano, razén que no solo explica debido a la
comunidad protestante sino, ante todo, por participar en carne propia de un
entorno familiar con un padre a la cabeza, que a la vez fue pastor, y que vivia

la religién en forma rigorista y pura.
Como lo precisa, la tematica es sacada de la experiencia propia del autor y

volcada en la ficcion, su punto de vista sobre Dios y la familia estan presentes

en su obra.
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Del Rio (2004) sefala que el autor en el cine es todo aquel director que desea

hacer del cine un medio de expresion personal.

"Lo que implica realizar peliculas con libertad, teniendo en cuenta, pero sin

priorizar, la aceptacion comercial" (Del Rio, 2004, p.9).

Considera a la direccion autoral como un gran modelo de cine pues
constituye una categoria ideal del realizador cinematografico que ha podido
construir una obra dentro del arte, ajena a condicionamientos y presiones,

libre de tiempo y a sus propios ritmos de produccion.

El cine de autor se mantiene sobre estas bases como referente universal
dado que no pierde vigencia por el continuo avance tecnologico que
disminuye los costos de realizacion. Cada espectador y critico es capaz de
distinguir en la filmografia de un cineasta autoral una huella personal e

intransferible.

"Se trata de un estilo —ya sea formal y de contenido- que trasciende las

diferencias de cada pelicula" (Del Rio, 2004, p.54).

En el caso de Bergman, gustd de experimentar con la luz y los planos, pero

sin dejar que los temas y rasgos cambien.

"Su tematica es abordada desde una puesta en escena propia, un estilo
visual y sonoro que incluye atmésferas, ritmos, tonos y sensaciones" (Del
Rio, 2004, p.55).

El cine del director sueco esta inspirado en temas personales, como la
angustia frente a la existencia del hombre, su origen, el sentido de Dios, las

relaciones de pareja, la soledad y la culpa.

Es una realidad que se hace concreta en su cine autoral conformando un
mundo particular con un lenguaje particular que contiene motivos recurrentes

en caracteristicas existenciales.
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"Definitivamente, se trata de un universo particular, que toca temas e
inquietudes universales, configurados por las experiencias intimas de un

director que se comunica por medio de su filmografia” (Del Rio, 2004, p.331).

El director es autor en el cine porgue una misma puesta en escena tiene que
llegar de igual manera tanto al espectador, los actores y al equipo técnico.
Siendo este ultimo grupo al primero que debe convencer para plasmar su

subjetividad en el rodaje.

El autor sabe que este es un oficio comunitario y debe crear una sensacion
de intimidad en el equipo, reuniendo a todos sus participantes en las
peliculas con meses de anterioridad al rodaje para describir al detalle lo que

quiere de cada uno es su area.

El autor debe generar en los técnicos una sensacion que cada individuo esta
trabajando junto a los demas miembros como una importante pieza en el

engranaje de esta ficcion que lleva una subjetividad en particular en comun.

El estudio del cine de Bergman, que tiene como muestra dos de sus cintas
mas importantes Fresas salvajes (1957) y Persona (1966), concluye que el
director autoral se vale de todo para presentar sus problemas personales en
su filmografia a través de sus personajes y son ellos quienes toman esa

subjetividad y la interiorizan.

De acuerdo a su construccion; cada personaje de su cine se ha visto asalto
por interrogante y dudas de la vida del director; que ahora son de su

propiedad impulsandolo a la reflexion al momento de enfrentar un obstaculo.

Asimismo, De la Pefa (2010) concluye que el conflicto con el espacio y
contexto devela la personalidad del director en sus peliculas. Los
acontecimientos que se van descubriendo cuestionan la existencia de sus
protagonistas lo cual resulta trascendental en su evolucioén. Por ejemplo, el

huir de la monotonia y sumergirse en una alegria fugaz en un lugar apartado
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a tus condiciones, como sucede en ambas peliculas con un anciano y la

mujer en la playa.

En su obra cinematografica, no es rareza presenciar como un personaje
enfrenta su estado actual, su pasado, sus miedos, su destino final e incluso
sus decepciones y deseos permitiendo que la personalidad del director se

exprese en pantalla.

El conflicto interior de sus personajes tiene la particularidad de manifestarse
mediante elementos que se representan en una realidad y se ven
configurados de acuerdo a la subjetividad del director. La soledad, el tiempo

o la muerte adquieren contextos personales.

Es decir, el tema de la muerte rompe las fronteras fisicas para manifestarse

como un condicional espiritual en los personajes.

"Ya no se trata de una muerte bioldgica, sino de una muerte en vida, de modo
gue esta palabra sugiere la cesacion de funciones tan vitales como la

capacidad de relacionarse con los demas" (Del Rio, 2004, p.313).

De igual manera con el tema del tiempo, este pasar de ser una realidad
marcada por el reloj a una condicional marcada por el ritmo del personaje,
cuya mente se ve divagante por los diversos obstaculos del relato, evocando
recuerdos y siente las consecuencias de su pasado que refuerza su

condicion decadente actual.

Es asi como la soledad no solo significa estar falto de compaiiia sino la
paradojica situacion e estar rodeado de otros personajes sin tener la atencion
de ninguno ya sea porque nadie se identifica con esas angustias o la
incapacidad de dar alguna solucion a las inquietudes existencialistas que el

autor impregna en sus protagonistas.

“Llama la atencion el empleo de todos los recursos para transmitir el interior
del personaje” (Del Rio, 2004, p.314).
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En ese campo, se concluye que las herramientas audiovisuales no solo
representan la solucion técnica de una escena sino los movimientos de
camara junto con el tratamiento de la luz construyen el arco de
transformacion de los personajes en su busqueda por darle solucidén a sus

conflictos internos.

"Prueba de ello es la iluminacién, que pelicula tras pelicula, ha ido
demostrando sus innumerables posibilidades para fotografiar el alma del
individuo" (Del Rio, 2004, p.314).

Para finalizar, el cine autoral de Bergman manifiesta una capacidad en
resolver conflictos interiores de los personajes empleando al otro porque todo
parece tener el mismo cause hasta que se revela otro personaje que desde
Su propio punto de vista cuestiona al protagonista.

Es el personaje secundario quien pone al descubierto la carencia del

principal, porque es de manera indirecta victima de sus conflictos.

"A través de caracterizaciones dicotémicas, los personajes se cuestionan,

irritan, ensefan y se interpelan mutuamente” (Del Rio, 2004, p.315).

Son parejas que colapsan catalizando los problemas personales del otro.
Una subjetividad del director referente a su tematica sobre la no existencia
de Dios en la cual el protagonista se aferra a sus relaciones personales que

terminan siendo un infierno. La imposibilidad de amar.

Lépez, A. (2015). La Direccion de Arte en el cine contemporaneo. La
evolucion de la Direccion de Arte en el desarrollo de la accion
dramética: el caso de Edward manos de tijeras, Mujeres al borde de un
ataque de nervios y Oldboy. Tesis de Licenciatura, Facultad de Ciencias
y Artes de la Comunicacion, Pontificia Universidad Catoélica del Peru,

Lima, Perd.
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La citada tesis tiene como obijetivo principal conocer como la direccion de
arte en este cine de autor contribuye al desarrollo del relato en tres cintas
con rasgos y tematicas diferentes como: Edward, manos de tijeras, Mujeres
al Borde de un Ataque de Nervios, y Oldboy. Reconocer las particularidades
visuales que marcan el director y el comportamiento de la utileria en la puesta

en escena.

La metodologia tiene un corte cualitativo. Una serie de interpretaciones a
este cine de autor en particular que hacen de su mundo algo visible,
transformable y convertible en una serie de observaciones, anotaciones,
grabaciones y documentos. Se estudia la naturalidad de sus circunstancias
y se interpreta los fenbmenos que sus personajes le otorgan. Un estudio de
analisis que busca interpretar como cada elemento que construye la

direccién de arte bajo el mando de un autor contribuye al desarrollo del relato.

Lopez (2015) expone que el cine de autor es una representacion de
satisfaccion que tiene origen en la experiencia propia de la estética, en la que
el espectador logra alejarse de la realidad, de las fronteras sociales y

culturales para entrar en una realidad paralela.

"Por tanto, una pelicula puede ser calificada como una obra estética porque
contiene una cualidad Unica, en todas las areas pertinentes" (Lopez, 2015,
p.34).

El cine de autor comunica a través de una cualidad visual propia y Unica con
la que se genera un concepto logrando contextualizar el relato y generando

esa relacion de confidencialidad con el espectador.

El cine autoral requiere de formas de creacién particulares en el manejo del
lenguaje cinematografico mientras que el cine clasico comercial cuenta con
cbdigos en su puesta de escena comun y sencilla que pueden ser
descifrados por cualquier espectador dejando de lado el tema econdémico.
"Si se menciona que el cine de autor se distingue por tener mayor

personalidad en cuanto a forma y fondo, se podria agregar que no es
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necesariamente un cine independiente" (Lopez, 2015, p.43).

Asimismo, la creatividad es lo que distingue a los artistas uno de otro. Aunque
parezca obvio, muchos de los cineastas que desean ser catalogados como
autores copian los rasgos estilisticos de otro director lo cual los invalida de
entrada (Lopez, 2015).

Lépez (2015) afirma que el cine de autor es creativo por naturaleza, ya sea
porque es un cine que gira en torno a la personalidad de alguien en particular,
y su manejo del lenguaje se ve diferenciado porque representa a una persona
distinta en cada uno de los casos. Es una experiencia de reflexion

estimulante a través de la creacién y produccion de una obra auténtica.

Por otro lado, Lopez (2015) sefala que el cine de autor logra concretar
nuevos mundos audiovisuales, distintos a los que se esta acostumbrado y

expuesto diariamente.

Un director en el cine puede ser catalogado como tal porque su pelicula es
una obra estética que contiene una cualidad particular en todos sus
elementos, el arte dentro la escena mantiene un cédigo en cuanto a la paleta
cromatica, la utileria, el vestuario, maquillaje y peinado que va en relacion a

la personalidad del director y no del guion cinematografico.

Las razones por las cuales un director hace arte son mas que todo por una
necesidad de mantener la ilusion y la necesidad de expresarse dentro de un
mundo con sus propias reglas. La mezcla entre la ficcion extraida de la
realidad a través de imagenes y sonido es solo una justificacion para exponer

una experiencia en particular.

La citada investigacion, gracias al analisis de las matrices desarrolladas y las
caracteristicas visuales expuesta, llega a la conclusion que la propuesta
estética de la direccion autoral en la cinta Edward, Manos de Tijeras puede
definirse como una estética de contraste en la que se ubican las tonalidades
oscuras y claras, una estética gotica expresionistas popular de EE. UU en la
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década de los afos 60.

Por otro lado, la estética en el cine de autor de Almodévar, en Mujeres al
borde de un ataque de nervios la define como popular kitsch de los 80s con
un rojo pasioén como color predominante. Ademas, la estética que presenta
el filme de Oldboy es una estética fria popular oriental, que juega con los

kitsch, moderno, minimalista y tecnoldgico.

Los tres directores autores presentan una evolucién a lo largo del relato que
se forma a partir de puntos visuales del arte en el vestuario, principalmente
en los protagonistas, y en los decorados con el paso de un acto a otro. Cada
modificacién que va experimentado los personajes con la aparicién de los
obstaculos significa un cambio de pensamiento y humor; una evolucion

ligada al desarrollo de la accién que va de la mano con el conflicto espacial.

1.2 Bases tedricas

1.2.1 Modelo teérico

El cine autoral, dentro de la teorizacion sobre el arte a partir de la década
de 1950 en adelante, gener6 un concepto que hasta la fecha es
cuestionable y contradictorio por distintos investigadores como los que se

van a presentar a continuacion.

La historia del cine, la aparicion del rétulo "autor” en el arte audiovisual, y
este dentro su cinematografia particular inaugural, son estudiados como
textos investigativos que aportan a la formacion tanto de carreras

audiovisuales universitarias como escuelas de cine a nivel mundial.

Con el deseo de construir un objeto propio de estudio y analisis sobre el
cine; el autor se ha convertido desde la década de 1950, en el nucleo de
la discordia entre el area de la realizacion y la critica segun el proceso de

produccion cinematografico hasta la proyeccion final de una pelicula.
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¢, Quién es autor en el cine? La primera discordancia que se puede ubicar
de manera explicita tiene un caracter terminolégico por la categoria
artistica que se le otorga al director desde un legado romantico grabado
por los criticos cineastas franceses de la Nouvelle Vague quienes
formaron parte de la produccién de un nuevo cine lleno de subjetividad,

en contradiccion al star system americano.

Sanderson (2005) sefiala a este grupo de jOvenes criticos como
personajes que reconocieron elementos recurrentes en las obras de un
particular grupo de cineastas; fueron ellos los responsables de la
elaboracion de manifestaciones artisticas cinematogréaficas en una época
de la historia donde la disciplina del cine era considerada menor en

comparacion a otras disciplinas candnicas del arte.

Pulencio (2008) sostiene que el movimiento Nouvelle Vague fue una
audaz sintesis entre las formas narrativas propias del cine clasico de
Hollywood explotadas de manera particular por un grupo intelectual de
directores de los cuales aprendieron a dirigir, mas, las ensefianzas del
Neorrealismo Italiano lo cual les permitié integrar sus tematicas de manera

eficaz dentro de una produccion de bajo costo.

La Nouvelle Vague fue entonces el movimiento el cual abrio6 la conciencia
del espectador frente a la extrafieza que simbolizaba el trabajo de un
realizador cinematogréafico explorando sus rasgos culturales, finalizada la
segunda guerra mundial en la que se encontraba Europa y donde no cabia
la posibilidad de una reconciliacion estética como politica.

Su fenémeno, su importancia y su estudio han fomentado grandes
debates a nivel tedrico. Ya que este concepto sostiene una condicion tanto
natural como personal de sus circunstancias; todos los cineastas son
distintos, todos piensan diferente y todos harian cintas diferentes con un
guion cinematografico en comun asi estén direccionados en una sola

corriente.
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Pulencio (2008) recuerda que la concepcion del cine de autor a través de
estos jovenes franceses dio pie a la constitucion de una nueva forma de
hacer cine en el mundo entero. Donde la figura del director esta por
encima a la del productor. Es una inversion de los valores que le da una
vuelta por completo a la organizacion institucional impuesta por
Hollywood. La Nouvelle Vague logré que las consideraciones artisticas
junto con los valores estéticos estén por encima de la percepcion
econdmica. Desde esa fecha, es el productor quien trabaja para el director

y no al revés. Y si el director escribe su propia pelicula, mejor aun.

Sin embargo, ¢Quién es autor en el cine? La aparicion de la autoria en el
arte audiovisual destapd un area de conocimiento aplicable a muchos
ambitos de estudio tanto sociales como cientificos, encontrandose zonas
ambiguas que se pueden polemizar dejando de lado el proceso de
ubicacion en el modo que el autor aparece en el radar de los estudios

sobre el cine antes de la fundacién de la revista Cahiers du Cinema.

Pulencio (2008) sostiene que el nacimiento de la autoria cinematogréfica
se debe gracias a dos aspectos diferentes entre ellos: la ruptura en el
modo de produccion y la dimensién estética. El primero constituido desde
la aparicion del Neorrealismo Italiano que situ6 una dimensién material
del concepto y el segundo, desde el punto de vista que toma en relieve la
estructura de la narracién representada por El Ciudado Kane (1941) de

Orson Welles.

La concepcion del término en estudio, en paralelo al fin de la época dorada
hollywoodense, generd posturas ligadas a lo histérico, econémico,
cultural, social y politico que determinaron si una pelicula era considerada
de autor, independiente, clasica o comercial con el paso del tiempo. Dicha
clasificacion dividio al cine de ficcion a nivel general en dos grandes
grupos promoviendo que ambos modelos de cine sean comparados en

dos familias con particulares caracteristicas.
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Se ubico al cine clasico que mezcla su definicion con el abordaje de los
géneros clasicos (melodrama, comedia, terror, ciencia ficcion y western)
adherido a un sistema de produccion proveniente de los grandes estudios
cinematograficos arraigados en EE. UU; por otro lado, el cine de autor con
un desarrollo independiente aprovechando los recursos tecnoldgicos de
bajo costo para generar peliculas donde el director es lo mas importante

del proceso alejados de Hollywood y sus estereotipos.

Sanderson (2005) recuerda que el género cinematografico habia
instalado un pacto entre la industria y el espectador, el publico entraba a
sala a la espera de satisfacer sus ansias por la clara adscripcion de la
pelicula anunciada; con la irrupcion del cine de autor, se establecié un
proceso paralelo de reconocimiento de una pelicula autoral por dos

principales coordenadas: tema vy estilo.

Pulencio (2008) califica al cine de autor como un espacio de rebeldia
cinematografica. Donde la obra es nula de poder ser calificada por género,
mientras el cine clasico y/o comercial puede dividirse en paquetes de
consumo, el cine autoral tiene como caracteristica visible la singularidad
por la naturalidad de su creacién. Es un espacio que ha sido concebido

por la ruptura leyes que rigen la realizacion a un avatar comercial.

Por otro lado, en contradiccion desde su nacimiento, la puesta en escena
cinematografica autoral, no cuenta hoy en dia con una hegemonia de

género. La definicion era concisa: cine de autor.

Esta figura era sefialada de manera tajante dejando a la mujer apartada
dentro de la ocupaciéon. Desde la concepcién de la autoria en el arte
audiovisual, tallado por los Cahiers, es sobresaliente que, con el paso de
su historia, por ejemplo, nunca una mujer haya ocupado el puesto de

jefatura de redaccion de la revista.

Gracias a la continua lucha por la igualdad de género, la direccion de cine,

en gran parte del mundo, les abrio las puertas a mujeres como Claudia
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Llosa Bueno quienes dirigen peliculas con propios rasgos estilisticos

como tematicos.

Se puede distinguir, en esta evolucién del concepto, un intento de
afianzarse en el campo cultural desde su concepcién; cuestion de cierto
modo logrado porque hasta el dia de hoy, contando como ejemplo las

proximas investigaciones a presentar, se debate ain por la materia.

Asi como las décadas siguientes a la Nouvelle Vague vieron pasar desde
el desarrollo de teorias filmicas hasta posicionamientos posmodernos que
cuestionaron al cine autoral o lo demolieron, el autor en el arte audiovisual
pervive hasta la fecha para continuar siendo refutado, su postura dentro
de la gama que ofrece el cine resiste y seguira resistiendo al colectivismo

comercial.

Su imagen, segun lo préximos investigadores, sera determinante en su
propia construccion y definicién ofreciendo un objeto de estudio en el que
se debe profundizar al ser un fendmeno inquietante que converge y
contiene el grueso de las teorias de la persona junto a la subjetividad en

la historia del cine.

Y porqué tal vez, este cine sea el Unico que tengan un aporte a la sociedad
y a las investigaciones desde el punto de vista artistico, filosofico,
sociologico e iconico; dejando que la incursion de la tecnologia desde su
concepcion sea bien recibida sacando un provecho artistico y no gratuito

por estrategia de venta.

Puesta en escena

El cine inicié su recorrido histérico como un invento cientifico de los
hermanos Auguste y Jean Lumiére, presentandose ante un pequefio
grupo de investigadores en un bar francés hace mas de cien afos atras;
un espacio donde una innovadora propuesta sobre imagenes (y luego

sonido) trasladoé los sentidos de sus primeros espectadores hacia una
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superficie rectangular permisiva, en donde se sintieron vulnerables por

unos instantes.

Un espacio intimo; que se vio relacionado por los personajes y sus roles
en pantalla, y tuvieron, a través de la puesta en escena cinematogréfica,

la primera oportunidad de entrar en el sentir del publico espectador.

Salida de los obreros de la fabrica (1895), se filmo tres veces, en primer
lugar, se colocaron a los obreros mejor vestidos adelante, luego se
coordind su desplazamiento, y para la udltima toma se coloc6 un caballo.
Esta pelicula podria ser catalogada como un documental, pero de lo que
no queda duda, es que, desde su primera proyeccion, el cine, ha tenido
una puesta en escena dirigida por alguien con una sensibilidad y estética

en particular.

Rousseau (2016) manifiesta que la puesta en escena tiene una nocion
dificil de conceptualizar porque es muy amplia por su misma naturaleza
artistica. Su espectro llega desde el punto de vista del autor hasta el
espectaculo en general. Pone sobre la mesa el ejemplo de una pelea de
box, que se podria considerar como una puesta en escena, donde; el
dispositivo, espectador, emociéon participan de manera activa en un
organismo deportivo. En el caso de la cinematografia, el dispositivo
vendria a ser la cAmara, y el encuadre el punto de vista del espectador

que define y dibuja la escena.

Desde una mirada ontolégica, el cine marcar un temor, una paranoia
segun sus componentes. Como aquel acontecimiento de los
espectadores saliendo disparados de sus butacas por un plano de un tren
gue se dirige a tiro de camara. Desde ese momento hasta la actualidad,
se ha pasado por una transicion que en este tiempo permite reconocer a
esa pelicula como una mirada a través de una puesta en escena, que hoy

no atemoriza a nadie sino todo lo contrario.

Ese mundo representado por la diégesis nos da lugar como espectadores

49



al reconocimiento, es ese espacio al que nos dirigimos y creemos real. El
espectador es testigo de un universo y de algo mas alla también, el cine

desplaza nuestra mirada hasta donde la realidad no nos muestra.

Es por tal motivo, que, si un director de cine no se considera solo un
técnico, su puesta en escena tendra que ir contra la vergiienza al fracaso.
Su técnica tendrd que demostrar su manejo del lenguaje y no ser este

quién lo maneje a él llevandolo al mediocre comin denominador.

Constituye el instante en que se define el mundo que va a exponer el
cineasta, determinando los elementos particulares segun su preferencia y

manejo de herramientas cinematograficas.

Marzal y Gémez-Tarin (2015) sefialan a la puesta en escena como el
concepto que describe la familia de elementos que construyen la
representacion audiovisual, partiendo de la composicidn, puesta en
cuadro, el sonido, la luz, los decorados, el atrezzo, el vestuario, la

caracterizacion, etc., hasta la performance actoral.

Perona (2010, p.45), manifiesta: "La puesta en escena comienza con la
escenificacion y visualizacién de las acciones dramaticas en la escritura

del guion".

Perona (2010) define a la puesta en escena como la actividad en la cual
se disefa, prepara y dispone al mundo inaugural (documental o ficcion)

con miras a ser llevado a una exposicion filmica o digital.

Rousseau (2016) afirma que la puesta en escena existe en el momento
gque esta relacionado y agrupada la realidad del mundo, sea con o sin
intervencion para la ficcién con el dispositivo camara. La puesta en escena

es una intervencion sobre determinad realidad llevada a la pantalla.

Un concepto que engloba la disposicidn, seleccion, y presentacion de las

piezas gque construyen ese nuevo espacio. Son componentes, tanto
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visuales como sonoros, que construyen una realidad en la ficcibn como

en el documental.

El término de puesta en escena tiene sus raices en el teatro, Mise-en-
Scéne como se denomina en Francia y performance en inglés. Desde su
concepcion se empled para poder explicar la manera en que se colocaban
los elementos visuales sobre la escena de un director teatral. Con el paso
del tiempo, el término tomd una connotacion especial para la critica

cinematografica adquiriendo otro matiz en el séptimo arte.

Se hace referencia a la composicién del plano de manera individual,
segun las relaciones entre los personajes y el decorado, la luz, los
patrones de la paleta cromatica y el comportamiento de la cAmara segun

su angulo.

"La puesta en escena involucra valores tematicos y estéticos" (Perona,
2010, p.46).

Dependiendo de la obra puede predominar un rasgo en la puesta sin que
esta pierda presencia en su conjunto. Una obra de teatro, una pelicula, un
programa de tv, hasta un simple video, es ante todo una expresion del
lenguaje, un sistema que presenta y produce la significacion en el receptor
fruto de la creacion e invencion particular de un realizador que sustenta,

en la mayoria de casos, un equipo como complemento.

Magny (2005) sefiala que la realizacion puede estar a la par de la puesta
en escena ya que el autor hace real algo que no lo era. Es poner en lugar
cinematografico (tiempo y espacio) elementos preexistes. Nace a partir de
la necesidad de exponer el cuerpo frente a la camara en un mundo

inaugural.

Poner en marcha la puesta en escena es "Estructurar los componentes
de ese hecho del lenguaje de modo que adquieran plenitud de significado

y reducir o anular los factores insignificantes" (Perona, 2010, p.46).
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Perona (2010) expone que es aquel lugar donde habita la facultad para
poder reconocer un filme. El espacio donde el espectador puede observar
la estructura del lenguaje, su carga ideologica y el reconocimiento del
cédigo comienza a generar un significado al tiempo del registro

manipulado por la direccién.

Brodwell y Thompson (2002) manifiestan que la puesta en escena es
poner en escena una accion estipulada en el guion. Es la expresion del
control que maneja el director sobre lo que aparece en la imagen
cinematografica, llamese decorado, iluminacion, vesturario, actores. Al
tener el manejo de la puesta en escena, el director escenifica el hecho

para la cAmara.

Una forma de lectura que plantea no solo un desafio al conocimiento del
publico, sino que, es consciente de su régimen de lectura reconociendo
citas de otros cines que sostiene una complejidad, caso como la obra de

Quentin Tarantino.

Perona (2010) afirma que la puesta en escena es, dentro de la evolucion
de una pelicula, el nacleo que determina el resultado final en cuanto a lo
narrativo, estético y tematico. El proceso fundante que se inicia desde la
idea disparadora que se escribe en un guion cinematografico, se

concentra en la puesta del rodaje y se finiquita en la etapa de montaje.

Brodwell y Thompson (2002) sefalan al realismo como criterio de
valoracion dentro de la puesta en escena, el espectador recuerda el
fragmento de una pelicula ylo juzga a menudo en relacién a la puesta en
escena por su grado de realismo. Un auto puede parecer realista para el
periodo que trabaja la diégesis, pero un gesto puede estar desactualizado

en la interpretacion actoral.

Se origina el mundo inaugural que desarrolla el director en su mente, con

la visualizacion de sus componentes que lo construyen y la combinacion
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de lo mismo.

"Se basa en la inteligencia del director para manejar creativamente la
imaginacion y elaboracion de situaciones dramaticas, la direccién de
actores, la iluminacién y el manejo de la puesta de camara y sonido"
(Perona, 2010, p.67).

Este conjunto de elementos que construyen una pelicula lleva una
coherencia que se concreta al resaltar el estilo y punto de vista del autor

de la obra sobre el tema tratado generando un sello personal autorizado.

La puesta en escena es una cadencia que nos da la posibilidad de
descubrir una matriz con sustento por el territorio de un mundo no
experimentado previamente; de lo contrario no se puede explicar como
una persona que nunca fue al cine puede entender una pelicula sin haber

tenido alguna experiencia previa.

El acontecimiento imaginario que surge de lo discontinuo y el extenso
mundo que queda fuera de lo proyectado le da la posibilidad a la puesta
en escena de desdoblar nuestra participacion, nuestra imaginacion en el
espacio total de la mirada, estimulado por el destello de la pantalla. Una

imagen colocada en sintesis que indaga diversas miradas.

Brodwell y Thompson (2002) resaltan que la puesta en escena es una
técnica que posee la facultad de trascender en el concepto habitual que
tenemos sobre la realidad, como el cine de Melies, que le dio pie a crear

un mundo totalmente imaginario en el cine.

Cuando se observa un filme entramos en un mundo nuevo, reconocemos
personajes, lugares, costumbres desde una perspectiva diferente a la
nuestra. Cada pelicula expone algo nuevo, nos cuenta un relato desde
otro punto de vista de un tema posiblemente ya tocado a lo que hemos

vivido.
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Perona (2010) sefala que la puesta en escena es la accion de construir
un mundo para que este sea contemplado por alguien desde un punto de
vista distinto. Un mundo inaugural para que los espectadores se sientan
privilegiados de disfrutar de él, puedan créelo y asumirlo como propio

mediante su reconocimiento.

Este mundo lleva un conjunto de elementos en una forma que se relaciona
en pro de un objetivo: darle l6gica a un sistema inexistente, conseguir que
esta maquinaria funcione de manera veraz. Sus elementos no son partes
independientes ya que existen infinitas relaciones que se afectan entre

ellos por cada decision tomada.

Para que la puesta en escena se pueda poner en marcha se necesita del
director ya que va a ser él el responsable de tomar las decisiones sobre
cuales van a ser los elementos que direccionen su visién en este mundo.
Todo esta direccionado a favor de un relato, existe un guion, es decir,
existe una historia en papel; para que el cine logre contarlo necesita de la
puesta en escena por parte del director. Para colocar el "como" va a contar

ese relato.

El director es el integrador y organizador de todos los elementos de la
puesta en funcion de su punto de vista con respecto al relato. El
encargado de las decisiones y poner en armonia todos los elementos con
un objetivo en comun. Todas estas piezas de la puesta en escena estaran
administradas a su favor, cuando una intencién es concreta, tanto mas

sencillo resulta una puesta con justificacion logica integral.

Perona (2010) manifiesta que la puesta en escena se concibe como una
evolucion progresiva y compleja que lleva caracteristicas particulares
segun la estacion donde se encuentre. No se construye, como se cree, en
la etapa Unica del rodaje, su creacién, disefio y configuracion de
particulares se lleva a cabo tanto en el momento de desarrollo de proyecto
donde se trabaja el guion literario para luego pasar al guion técnico,

después en la etapa de produccion, se graba exponiendo sus elementos
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y al final, en la post produccién, se concreta gracias al corte por montaje.

Perona (2010) sefiala como caracteristicas de la puesta en escena
cinematografica un mundo que cuenta con discurso audiovisual real o
artificial. Ya que, desde la realidad fisica, la percepcion del hombre es un
continuo reconocimiento de espacio y tiempo, estos componentes son

reconocibles, pero no independientes.

Desde el area del lenguaje del cine, la realidad no se puede representar
de una manera completa y directa. El codigo audiovisual contempla una
representacion de signos sonoros y visuales donde quedan abolidos el
tacto, el gusto y el olfato de ese mundo representado.

El discurso real, tiene como caracteristica la intencién de representar, con
la mayor cercania, las dimensiones espacio temporales del mundo en
referencia. El discurso artificial, tiene caracteristicas distorsionadas
adrede, o los elementos aplicados en el discurso hacen referencia a una

realidad fisica inexistente.

Brodwell y Thompson (2002) aseguran que la puesta en escena interviene
en la accion del argumento de manera fundamental, debido a que las
acciones que se observan de forma directa constituyen el argumento del
filme. Pero los elementos de la puesta, a su vez, pueden afadir
informacion al relato. Si un detective descubre el cuerpo muerto de un

hombre, el espectador puede imaginar un asesinato.

Por otro lado, esta el tiempo representado en el codigo cinematografico
de la puesta en escena que puede ser real o filmico a su vez. El tiempo
real es cuando el registro y su exposicion en el lenguaje se ajustan al igual
que el tiempo fisico de rodaje (plano secuencia) y el tiempo filmico cuando
tanto la representacion como el registro alteran la frecuencia, duracién y/o

orden de los acontecimientos.

Estas caracteristicas ayudan a la construccion de la puesta conformando
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la realidad segun sea el caso la cual tiene una necesaria derivacion en la
concrecion del relato audiovisual. Este proceso compromete, en
contrapunto, la reconstruccion espacio temporal por parte del publico,
quien es el que le da una légica en su vision de los hechos. En su
interpretacion de los acontecimientos segun sus referencias donde se

podra concluir si comparten la vision del autor.

Cuando se sefala el espacio filmico como caracteristica de la puesta en
escena es porgue aguella imagen delimitada por el cuadro mas la porcion
gue no aparece dentro, esta integrada de igual manera y puede ser
reconocida por el espectador gracias al fuera de campo, recurso facilitado

tanto por la imagen como sonido.

La puesta en escena tiene la particularidad de crear una situacion
dramatica que se registra y se produce al mismo tiempo. Esta técnica
cuenta como base el planteamiento de acciones dramaticas en un
decorado, con actores generando didlogos y acciones, por su lado, la
puesta de camara y la toma de sonido directo se apega al momento
tratando de captar con la mayor creatividad y frescura el evento.

Brodwell y Thompson (2002) resaltan que, por lo general, la puesta en
escena dirige las expectativas del espectador sobre las acciones del
relato casi continuamente. Si dentro de la diégesis alguien se esconde en
una joyeria en el primer actor, el publico espera ver si es descubierto.
Estas expectativas se basan a menudo en la convencionalidad del
género. La puesta no funciona de manera aislada, sino en relacién al

sistema aplicado dentro de la narrativa del filme.

Perona (2010) afiade a la planificacién minuciosa del guion detallado al
extremo en un strory board como otra caracteristica fundamental en la

puesta en escena.

"Una vez precisada y organizada la Puesta en Escena, el rodaje y el

montaje se convierte en un acto mecanico" (Perona, 2010, p.67).
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Esta manera de planificar el trabajo la tuvieron Alfred Hitchcock, Luis
Bufiuel, Tomas Gutiérrez Alea, entre otros. En la mitad del espectro que
existe entre la improvisacion de resolver problemas dentro del rodaje y la
mas detallada planificacion de esta previa grabacion, los métodos o

criterios tendran un mismo final si los elementos ya estan definidos.

Perona (2010) en cuanto a los tipos de puesta en escena manifiesta que

existen tres:

a. Puesta en escena propiamente dicha: es el trabajo de
preparacion, armado, disefio y disposicion de todos los elementos
y factores que van a componer la imagen como patron dentro del
filme.

b. Puesta de cdmara o puesta en cuadro: variante que hace
referencia al modo de construir la imagen, su presentacion y
contenido.

c. Puesta en serie: adjuntar los nexos y relaciones de cada imagen

en la secuencia narrativa dentro del proceso de montaje.

Los tres tipos de puesta en escena tienen relacion directa con los tres
momentos temporales de la produccidon de una pelicula, es decir,

desarrollo de proyecto, produccion y proyeccion.

Este proceso es la construccion de la puesta en escena que es compleja
y progresiva y que tiene como finalidad la sintesis por medio del relato
audiovisual de la vision de un mundo inaugural particular. El director debe
reconocer su trabajo en la planificacion, un disefio con tinte de ingeniero,
gue concreta en su discurso y relato. La sensibilidad, destreza e
inteligencia en la construccién de la puesta constituyen la prueba de su

aprendizaje del lenguaje cinematografico.

Estas tres tipologias de puesta en escena llevan al resultado de un estilo.

Que, segun Perona (2010, p.64), es "La forma en que se expresa un
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concepto cinematografico determinado”.

Cuando el proceso de los tipos de puesta en escena concluye su ciclo
dando un producto artistico audiovisual uno puede ver la actitud y punto
de vista del director con referencia al concepto creado dependiendo de su
tratamiento a la teméatica presentada. Ahora, dicha impresion del director
por un determinado estilo puede destacarse en las operaciones y
elecciones hechas por él a la hora de ejecutar la puesta en escena, cuadro

y serie.

Estos tipos de puesta en escena varian segun el medio de expresion y
comunicacién. La forma, caracteristica y resultado que toma cada uno
segun la plataforma puede ser diferenciada y comparada. Estos manejan
una puesta con peculiares limitaciones y facultades al cine, ya sea el

teatro, tv o video.

Perona (2010) expone que la funcién de la puesta en escena, se puede
reconocer en dos momentos de un esquema inseparable, comunicativo y
complementario. Uno hace referencia al contexto de la exposicién y el otro
al contexto de recepcién. El primer momento es producto del trabajo del
autor del filme, y el otro es resultado de la actividad de interpretacion que

realiza el publico al ver la cinta.

El director tiene el objetivo de construir un relato de un mundo inaugural y
la funcion del espectador es poder reconstruirlo. Para el autor el objeto de
trabajo es la representacion de su trabajo, mientras que para el
espectador es la percepcion activa mediante su imaginacion del mundo

expuesto.

"Ambas funciones son actitudes creativas con relacion al significado de la
obra" (Perona, 2010, p.49).

Y es que, una pelicula es un producto artistico audiovisual que lleva

consigo un acto comunicativo, este tiene una intencidn persuasiva por
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parte del realizador que esta destinado a elaborar una verdad a través del

lenguaje.

Al publico se le solicita que acepte esa verdad por medio de un acuerdo
de credibilidad que se ha establecido tacitamente entre ambos sobre la
verosimilitud de la puesta en escena. Este mecanismo de representar el
cine tiene dos vias a nivel general, ficcion y documental, las cuales no son
antagonicas ya que coinciden en que ambas necesitan de la puesta en
escena. Ambos son discurso y relato, alejados de la realidad misma. No

existe lugar mas mentiroso que una sala de cine.

Se puede decir, que en primer lugar existe una construccion de una
historia y del contexto que le sirve como marco por parte del director,
quien utiliza las herramientas de representacion adecuadas en funcion de

su creatividad, subjetividad y talento.

En segundo lugar, esta la aceptacion de ese relato por parte del publico
donde toma participacion la percepcion activa del mismo para poder

recrear e interpretar el motivo del mensaje.

Perona (2010), en relacion con lo expuesto anteriormente y con el objetivo
de estar mas acorde en el concepto de sus operaciones, maneja tres
procesos fundamentales dentro de la puesta en escena que logran

plasmar su vision en el filme:

a. Narracion a través de la camara.
b. Narracion de lo que sucede en cuadro.

c. Narracion en el montaje.

Es decir, adaptando estos niveles a la funcién del director, Perona (2010)
afirma que este tiene la fundamental tarea de dirigir a: la camara (plano),
los actores (performance y coreografia) y estructuracion de la pelicula

(montaje).
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Estas tareas resaltan la participacion ultima del director en la pelicula y en
todas las etapas de su puesta en escena. El talento y creatividad de la
puesta dependera de la manera que trasmite el mensaje tanto a su equipo
técnico como espectador, tanto aspectos teméticos, estéticos y/o

narrativos.

Dentro de las funciones del director encontramos, previo rodaje, una
operacion de construccion, creacion y disefio de gran importancia que se
llevan a cabo mediante la seleccidon de los elementos sonoros y visuales
componiendo una accion dramatica o un acontecimiento. La disposicién,
composicion y ordenamiento de estos elementos elegidos mas la
presentacion mediante un plano con relacion a los factores expuestos y
su conexion con el decorado logran la articulacién espacio temporal del

discurso audiovisual de la puesta en escena.

Perona (2010) sefiala que toda pelicula puede ser catalogada segun el
grado de intervencion de las funciones del director. La participacion en la
puesta en escena puede estar marcada o no por un estilo en particular
que recae en el trabajo del realizador, lo que permite agrupar en tres
grandes categorias, ya sea combinadas o puras, dentro de un producto

artistico audiovisual:

a Puesta en escena marcada, retérica y manipuladora: Perona
sefala al trabajo del realizador en este caso como un abordaje total
de la situacién. "El director tiene dominio sobre todos los elementos
constitutivos y los dispone a su entero criterio" (Perona 2010, p.58).
Las figuras que aparecen en esta inclinacion son, por ejemplo,

Eisenstein, Welles, Fellini, etc.

b. Puesta en escena de la realidad, indirecta, encubierta: Esta
categoria coloca al director el cual tiene claro sus objetivos
disponiendo de sus elementos sonoros y visuales, sin embargo,
esta de acuerdo en aprovechar los elementos que la realidad le
brinda en el rodaje y no estan contemplados en su planificacién
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previas. Se pueden citar a directores como: Kiarostami, Favio,

Bresson, etc.

¢ Puesta en escena documentalista, etnogréfica, testimonial: La
funcién de los directores que por excelencia trabajan documentales
o ficcidn hiperrealistas. Aquellos proyectos que tienen como
finalidad representar la realidad lo mas proximo posible y sélo
aceptan las restricciones a nivel tecnolégico y técnico que implica
el uso de los medios digitales de registro. Como representantes

estan: Littin, Flaherty, Preloran, etc.

Perona (2010) subraya que toda puesta en escena cuenta con un conjunto
de operaciones de seleccion, disposicién y presentacion de elementos
sonoros Y visuales. Estos componentes que son objeto de la operacion y
funcionan articulados unos a otros, se agrupan también en tres

categorias:

a. Talento artistico: ubicando los actores y su performance.

b. Técnica de registro de la imagen y el sonido: ubicando do el
equipo técnico en su totalidad

c. Piezas de la imagen: ubicando al vestuario, maquillaje, peinado,

iluminacién y decorado.

Todas estas categorias estan direccionadas por el realizador. El talento
artistico responde a las intensidades que marca el director, asi como su
desplazamiento. El equipo técnico al requerimiento de su vision y los
elementos de la imagen a su deseo estético. Estas interactuan bajo el

recorte de la cAmara que la direccion establece.

Plano

El plano como unidad nuclear del relato cinematografico demuestra
gue desde cualquier punto de vista se intenta brindar una definicion

del mismo de acuerdo a los deseos particulares de cada disciplina que
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intervienen en la conformacién de una pelicula.

Dentro del armado enunciativo de una cinta, la identificacion del plano
es utilizado como térmico comodin para poder concretar el trabajo de
una gran serie de areas directamente relacionadas, pero en su
concepcion unitaria, muy distintas entre si. El plano, gracias a su
propia naturaleza empirica, complica su asignacion irrefutable al

campo tedrico.

La materia en cuestibn no impone una nocién semantica sobre su
definicién, porque es gracias a la unidad de este concepto que puede
denominarse, sin inconvenientes de dialogo, varias piezas a la vez,
siempre y cuando, se tenga presente que resulta favorable al momento
de establecer un codigo riguroso y operativo aligerando la carga de su
significado ante los divergentes puntos de vista en su transformacién

y aparicion en las instancias dentro de la produccién de una pelicula.

Hay que resaltar, que la configuracién del plano no se genera en el
medio del cine, sino que proviene de otros campos de creatividad

precedentes.

En el &rea teatral y pictorica, el concepto en mencion llevaba mucho
tiempo relacionado con cada una de los perimetros perpendiculares a
la direccién de la mirada del publico, y que reflejaban profundidad,

distanciamiento de la escena, o imaginaria perspectiva.

Esta elemental concepcion sera el origen del aplicado en la
cinematografia. Una superficie plana, que articulada por separado y

montada con otras, sitlan al espectador en cascada profundidad.
Se mantiene como sinénimo de concepto espacial. El plano como

base perpendicular al eje de la composicién, que permita olvidar el

componente de organizacion en referencia al tiempo del mismo.
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De este simple concepto de fragmentacién de espacio y tiempo con
falsa profundidad, se pasé por extension, a determinar las
dimensiones del plano segun la escala humana, y, nuevamente por la
generalidad del significado, a determinar la fragmentacion general en
su conjunto (rodaje y montaje de planos), o, designar la unidad del
mismo (relacionado al codigo cinematografico).

Amar (2000) afirma que el plano es la unidad filmica draméatica
indestructible que juega un papel fundamental en lo que concierne a
la construccion narrativa y dramatica en un relato cinematografico

clasificandolo de la siguiente manera:

a. Planos abiertos o lejanos: Ubicamos al plano general (PG),
plano entero (PE), plano conjunto (PC). Mantienen una
considerable capacidad de descripcion, sin embargo,
singularizan en demasia la figura humana. Sirven para
contextualizar el espacio donde se desarrolla la accidon. Refiere

al donde en el cine.

b. Planos medios: Ubicamos al plano americano (PA), planos
medios: largo y corto (PM). Los cuales poseen una capacidad
narrativa que centra la atencion y accion tanto en el sujeto como
en la utileria. Su contenido estético y caracteristicas gestuales
lo convierten en el recorte cinematogréafico por excelencia. Su
funcion es la de hacer evolucionar el relato, tildando la accion y

los dialogos. Refiere al quién en el cine.

c. Planos cortos o cercanos: Ubicamos al primer plano (PP),
primer primerisimo plano (PPP) y plano detalle (PD). Su funcién
es la poner en relieve ciertas caracteristicas que a otra escala
de lectura pasan desapercibidas por el espectador. Tienen una
intensidad mayor desde el punto dramatico potenciando al
personaje haciendo énfasis en su expresividad. Se acostumbrar
a reservar para la ocasion de mayor intensidad actoral. Refiere

al como de la accion.
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Villafafie (2014), por su parte, manifiesta que el plano puede lograr
adquirir diferentes conceptos segun el espacio — tiempo que este tome
accion y su definiciéon ha ido mutando con el paso de los afios, asi

como el cine en general. Se puede establecer al plano segun:

a El ambito del rodaje: equivalente a la toma, campo o
encuadre.
b. El &mbito del montaje: equivalente al fragmento minimo del

filme que se anexa con otros.

De igual manera, adopta una concepcion mas extensa sobre el tema
definiendo al plano como también una serie de fotogramas que

generan una corta escena rodada en una sola pieza (Villafane, 2014).

Por otro lado, Bestard (2011) afirma que el plano es un elemento base
gue existe Unicamente cuando este ya ha sido montado. Es en esta
etapa donde la imagen manipulada adquiere el ritmo requerido dentro
de la narracién ya que en el momento del rodaje no existen plano sino

tomas, asi este término se perciba dentro del guion técnico.

Asimismo, sefiala que dicho plano se adjudic6é varias tomas en el
rodaje para lograr la imagen deseada por la direccién, y, ademas, tuvo
una entrada y salida mas extensa. Esos fragmentos de inicio y final de
la toma son espacios necesarios para el ajuste de la situacion segun

el criterio del realizador.

Bestard (2011) expone que el plano es la unidad narrativa de una obra
audiovisual, producto de la eleccién y armado del terreno natural en
gue ha sido constituido y que, en complemento con los planos que le
anteceden y prosiguen, manifiestan una idea concreta e imprime

estimulo a un determinado al relato.

La autora, para finalizar, plantea que el plano nace como el
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requerimiento de seleccionar el espacio real, a través del encuadre,
alterando y/o suprimiendo las piezas que lo contienen segun el interés
de la direccion. Es de este resultado que se obtienen diferentes tipos

segln escala y estructura.

Bartoll (2015), por su parte, menciona al plano como unidad cimento
grafica que lo contiene un encuadre con campo. El encuadre hace
referencia al espacio delimitado por la forma rectangular que se
expone entre el ojo humano y los elementos que capta la camara. Y,
el campo, es el espacio longitudinal que se aprecia. Por ultimo, esto
se engloba a través del codigo de planificacién que son los diferentes
tipos de planos delimitados por su ejercicio convencional y con una

predisposicién discurso narrativo.

Campo

Russo (1998) manifiesta que el campo es un término que aborda cierta
tridimensionalidad y que no debe ser confundido con su par
fotogréafico. Sefiala al campo como el terreno donde se distribuyen los
objetos visibles dentro de los margenes del encuadre.

Si bien esta imagen es plana en término fisico, el espectador cuenta
con una percepcion distinta, que de inmediato se convence de ser
testigo de un espacio profundo donde las cosas se alejan y acercan,

se ocultan o se asoman.

Russo (1998) afirma que es un error muy comun confundir el cuadro
con el campo. El cuadro es de caracter bidimensional, un objeto puede
estar presente en cuadro, aunque este trabajado desde el fuera de

campo.

Por ejemplo, tenemos un personaje que esta encapuchado por unos
instantes en plano medio corto positivo y del cual no se puede observar
nada de su rostro, paso siguiente, viene otro personaje del cual solo
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vemos su mano que ingresa por la parte lateral del encuadre y le quita

la capucha revelando su cara golpeada.

Esa zona de terreno imaginario que se percibe dentro de la pantalla
regularmente asume aquella cualidad de ventana abierta al mundo
gue se aprecia en la pintura renacentista y que recuerda Bazin tomé

como propia de la pantalla del cine.

Ese campo tiende a ser captado como el fragmento visible de un
mundo extenso que, gracias al movimiento ocular (de la camara y el
del publico) y a la facultad de fragmentar en planos la historia, elabora
desde la concepcion del cine clasico un habitad imaginario donde el

publico vive el desarrollo del filme.

Russo (1998) expone que parte de la funcion del campo es su esencia
para poder desarrollar la conformacion del espacio filmico. Aquella
zona sugerida, de tanta importancia igual o mayor que la del
rectangulo que delimita el encuadre. ¢A donde se van los personajes
gue salen de campo? No sale de la escena gque presenta la pelicula

claro estd, sino que simplemente la camara los evade.

Este es el principio y condiciébn necesaria de la posibilidad del
comportamiento de camara y del montaje en el cine, en suma, de eso
que se suele considerar lenguaje cinematografico plasmado en la
importancia de lo que sucede tanto en campo, como lo que se deje

afuera, con la misma o mayor importancia para el relato.

Personaje

Triquell (2009), afirma que el personaje es interpretado como un ser
humano pues vive en un contexto de condiciones sociales naturales,
tiene una psiquis, no puede existir fuera de un texto, y es agrupado en
tres grandes categorias:
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a. Posicién psicocritica: tomando como referencia para la
interpretacion y explicacion del personaje el saber sobre los
tipos psicologicos, estudiando sus actitudes, interacciones y

conductas desde una base psicoanalitica.

b. Posicion sociocritica: busca tomar como referencia la
interpretacion de los personajes a los conocimientos que

surgen de la sociologia y los organiza segun la tipologia social.

c. Posicidn realista: el personaje alude a un ser humano de la
cual es representante. Se entiende como una representacion

de un fragmento o segmentos de la realidad.

Triquell (2009), estudia al personaje como persona, considerandolo un
individuo dotado de una carga intelectual, emotiva y actitudinal; con
una serie de comportamientos propios e irrepetibles. Es el encargado
de llevar la accion, y la accion es el producto que construye al sujeto,
es por tal motivo, que se humanizan a animales, como el raton Mickey,

para poder crear un personaje.

Por su parte, Machalski (2009) asegura que un personaje es
construido pensado en la totalidad del relato o del tema que el autor
pretenda abordar, asi el autor se entreviste con personas reales para
crear a sus personajes, todos estos, al final de cuentas, son alter egos
de si mismo. Ademas, expone, dos maneras de encarar el desempefio

actoral tomando como referente al director autoral Jodorowsky:

a. El actor persona: se funde de manera total con el personaje,
dejando de ser su persona para convertirse en un otro, definido

a través de una serie de acotaciones y rasgos personales.

b. El actor ecléctico: el actor es a la vez persona y personaje. No

se pierda de vista la actuacion, aunque si puede darse la
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facilidad de criticar al personaje, generando unos

desdoblamientos o distanciamientos con la propia tarea actoral.

Desde otra perspectiva, Raynauld (2014) afirma que para que un
personaje adquiera su existencia propia y sea verosimil, es decir,
exista en otro terreno que no sea solo el guion, tiene que tener

personalidad propia.

Un conjunto de rasgos de caracter y de comportamientos que lo vuelva
anico; adquiriendo autonomia lo suficientemente potente como para
gue €él conozca mas de si mismo que el espectador. Un personaje, no
puede volverse alguien sin adquirir una personalidad que evoluciones

un contexto especifico.

Asimismo, Raynaul (2014) sostiene que el personaje, al igual que en
el mundo real o imaginario, que animan o descubren su personalidad,
gana al ser construido en funcion de un sistema de valores multiples y
variados. Se entiende este sistema como ciertos codigos y reglas de
conducta, de pensamientos colectivos como individuales que
emergieron en €l y los heredd para determinar su posicion frente al

mundo.

Zimmerman (2006), por su lado, sefiala dentro de los personajes al
protagonista como eje de la historia, el cual le da interés y emocion a

cualquier relato.

Afirma, que, al hablar de un filme, el espectador suele empezar con la
frase "trata de un tipo que...”. El protagonista, es el personaje de la
historia el cual tiene tres elementos fundamentales que hacen atractiva

su construccion:

a. Iniciativa: un personaje activo por naturaleza. Su esfuerzo por
conquistar algo es la base del relato. En vez de tolerar una

situacion y dejar que otros lleven el liderato de la situacién, él
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actla de manera decidida. No es reaccion, es iniciativa, lo que

hace emocionante observarlo.

b. Evolucion: este personaje tiene capacidad de cambio.
Persiguiendo cierto objetivo, en el camino va encontrando
obstaculos que lo obligan a cierta adaptacion y evolucion de un

modo u otro.

c. Atractivo: es el que guia al espectador por la pelicula, si su
presencia desagrada, el viaje sera desfavorable. Tiene que
tener una cualidad que lo haga merecedor de la atencion,
permitiendo la identificacion con su personaje o por lo menos
convenza al publico para acompafiarlo hasta el final del viaje.
Sin tener que estar relacionado a lo ejemplar o a lo nefasto de

alguien.

Por dltimo, desde un punto de vista actoral, Barba (2005) define a la
actuaciéon como el proceso de intervenir en el espacio/tiempo para

cambiar y cambiarse en otro ser.

La construccion del personaje exige al actor establecer contacto y

conexiones con diferentes elementos en la puesta en escena.

a. Consigo mismo: el actor tendra que buscar dentro de su
experiencia situaciones semejantes para traerlas a contexto.

b. Con los otros actores: la interactividad con otros personajes
demanda un trabajo colectivo en el set.

c. Con el publico: la presencia indirecta de alguien mas alla del
equipo técnico al final del proceso.

d. Con el plano: lenguaje particular del cine segun el recorte de

la cAmara que define intensidad.

Todas estas conexiones exigen una implicacién de cuerpo y mente,

pues en la formacion actoral para que una accion fisica -un
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movimiento- sea accion escénica, debe recurrir a la transformaciéon de
la tonicidad corporal y debe estar habilitada por la experiencia

cotidiana interior.

Técnica

El cine es una mixtura entre la creatividad y la técnica de un grupo de
profesionales que suman experiencia, conocimiento e ideas para
realizar un producto artistico audiovisual en colaboracién. Es decir, un
filme es un proceso de trabajo en conjunto, el cual cuenta con la
direccion de una persona que tanto sus ideas y posicionamientos

dominan sobre el resto.

Colina (2009) sostiene que la técnica, desde un punto de vista
mecanico, consiste en el simple hecho de hacer pasar ante nuestros
ojos diversas imagenes por segundo, generando una ilusion de
movimiento; y es gracias a la retina de nuestro mecanismo visual que

estas imagenes no se eliminan de manera automética en su viaje.

Ahora, dentro del proceso de creacion de un relato, Colina (2009)
expone que un filme se inicia con la escritura del guion, que puede ser
original o adaptado, realizado por el director, por uno o varios

guionistas o en colaboracion mutua.

Cuando el proyecto consigue el financiamiento a través de un
productor en la etapa del rodaje el director pasa a ser la maxima
autoridad en el terreno artistico como técnico donde debe aplicar su

formacion a traves de la técnica cinematografica.

Asimismo, Colina (2009) destaca que dentro de la etapa de rodaje se
sigue un plan de rodaje establecido por este lider quien asume su
técnica como limite o instrumento de la maquinaria. Es gracias a su
forma de trabajo con los dispositivos que obtiene su real valor como

herramientas del lenguaje, transformando al simple mecanismo de
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registrar imagenes que cuentan una historia a una extension de ideas

propias.

Tomando como referencia la relacion con la maquinaria, Marcel (2002)
seflala que la técnica cinematografica puede ser considerada en

general como la historia de la liberacion de la camara.

Cita a la escuela de Brighton donde en cierta cantidad de filmes de esa
época se pasa de un plano abierto como el general al primer plano en
jump cut, al cual, en otro sistema, se presentaba como truco, visto
mediante un lente o una lupa. Es decir, la camara desde ese momento
pas6 a ser movil como el ojo humano, como el ojo del espectador,

como el ojo del protagonista dentro del filme.

Marcel (2002) afirma que es a partir de ese punto de quiebre donde el
director impone su punto de vista al espectador. Su técnica aparece al
servicio de un registro objetivo de la accién dentro del decorado, sin
embargo, también puede llegar a expresar punto de vista cada vez
mas subjetivo mediante la postura particular con respecto a

determinado acontecimiento.

Marcel (2002) expone que la técnica cinematografica dejo de tomar a
la cdmara como un testigo pasivo de registro de acciones, para
transformarla en una maquinaria activa con peso dramatico. Es de
esta manera como el manejo de la maquinaria es un instrumento de
manifestacion de pensamientos e ideas. Obteniendo un real valor
cuando se trabaja como herramienta de experiencia. Transformando

a la técnica en una extension de ideas.

El vinculo entre la tecnologia y la técnica varia segun los avances de
la ciencia. El conocimiento de la técnica se conceptualiza de manera
tedrica, pero se llega a dominar en la practica mediante el rodaje. El
cine desde siempre estuvo condicionado por los avances tecnolégicos,

y mientras siga su camino, la técnica continuara evolucionando en
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todas sus facetas de produccion.

Género cinematografico

Pérez (2008) sefiala que el género cinematografico esta construido
sobre una estructura andonima y repetitiva. Dicha estructura esta
relacionada a finalidades establecidas en un manual con modelos no
adaptables que llevan consigo normas y leyes. Una férmula adoptada
por el relato del cine con clave genérica cuyas convenciones fijan
relaciones entre los personajes y determinan el desarrollo de la

historia.

Es la eficacia de un mensaje a través del cliché, la disposicion previa
del espectador a ser testigo de algo conocido, la participacion de
esquemas narrativos recurrentes; el dispositivo que muestra al cine

como un arte tanto industrial como comercia.

Por su parte, Marzal y Gomez-Tarin (2015) sefialan a los géneros
cinematograficos como un conjunto de convenciones, con codigos,
rasgos formales, estética y argumento que es reconocida por el
publico facilmente, lo cual permite establecer una taxonomia de la
produccién. Segun estos ultimos el género cinematografico se
caracteriza por la especializacién del contenido narrativo. Que se

define mediante:

a. Similitud: componentes similares entre si.
b. Oposicion: estos componentes similares (no idénticos)

hace diferente a cada pelicula dentro de su convencién.

Existiendo cinco tipos de género cinematografico base:

a. Melodrama: Romance por naturaleza.
b. Accion: Espectacularidad de movimientos.

c. Comedia: Absurdo y divertido.
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d. Western: Lejano oeste norteamericano.

e. Fantastico: Miedo al futuro.

1.2.3 Cine de autor

André Bazin, critico cinematogréfico, fundo la revista Cahiers Du Cinema,;
sin embargo, fueron sus protegidos quienes direccionaron la linea de la

politica autoral en la historia del cine.

El detonante que da inicio a la composicién de esta figura es el articulo de
Francois Truffaut Una cierta tendencia del cine francés de 1954. La
politica de autores convirtid, mediante estos escritos, a los directores
seleccionados por ellos mismo como los responsables en su totalidad de
los defectos y aciertos de un filme y, muy aparte del cine autoral; acufiaron
el concepto de puesta en escena, término que reforzé la importancia del
director y empoderd su cargo por encima de otro proceso creativo de una

pelicula como el guion.

Sanderson (2005) sefala en primer lugar, que el cineasta que se
considere autor de una obra debera ejercer de modo responsable una
funcibn comunicativa y mantendra una postura honesta frente al
espectador renunciado a convertirse en un discurso predecible y dando a

reconociendo su libertad.

"De este modo se instituye una permanente actitud creadora, que deviene
del acto libre y critico en que se convierte cada actualizacién de un texto

a traves del proceso de recepcion” (Sanderson, 2005, p.39).

En segundo lugar, debe implicarse totalmente en el filme de tal forma que
tenga responsabilidad directa en cada una de la toma de decisiones en

las areas de realizacion durante todo el proceso de produccion.

Sanderson (2005) sefiala que la filmografia de dicho cineasta debera

contar con una serie de rasgos estilisticos comunes en cuanto a la técnica
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narrativa como temaética.

Por ultimo, y punto en el cual el que escribe no estd de acuerdo, expone
que el guion de la cinta deber ser obra del propio director. Sin embargo,
hay que resaltar, que Alfred Hitchcock casi nunca escribié un guion de su
filmografia, y como se ha venido exponiendo en la presente investigacion,

es uno de los autores mas importantes en la historia del cine.

El director autoral tiene que demostrar su conocimiento técnico a nivel de
puesta para poder resolver las escenas de distintas maneras a la

establecida en el cine clasico.

Dicha técnica le da la oportunidad de impregnar un sello indiscutible de
su personalidad que pueda ser capaz de transmitir un mensaje en la
teméatica y sea reflejo en el relato. Debe demostrar ciertas caracteristicas
de estilo que impriman su huella personal, el formato del filme y el relato

gue se expone debera estar relaciones con la vision y sentir del director.

Segun Sanderson (2005, p.56) "Los directores se pasan toda la vida

realizando variaciones de un mismo filme".

Sanderson (2005) expone que existen tres caracteristicas basicas en el

cine de autor:

a. Técnica: manejo instrumental y limitante de la imagen del cine a
través de la camara como instrumento que da posibilidad de
expresar ideas y pensamientos desde un punto de vista
determinado. El manejo de la maquina obtiene su verdadero valor
cuando se emplea como herramienta, y de esta manera, la técnica
cinematografica del director la convierte en una experiencia de
trasmision de ideas donde se comienza a generar una conducta a

favor de la capacidad de estimulacion creativa.

b. Estilo: composicion particular de los planos y la forma de como se
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desarrolla el relato. dentro las caracteristicas de un autor esta
intrinseco, se relaciona con una clara tendencia de los directores
en la manera particular de organizar y narrar su discurso
cinematografico respondiendo a criterios personales en la puesta
en escena que marcan un sello propio en la imagen de toda su
filmografia. Un estilo diferenciado, que se resume en la
composicién particular de los planos y la forma de cdmo se cuenta

el relato.

Significado: vision del mundo con una postura particular a ese
tema segun su experiencia. Cuando un espectador se dirige hacia
el cine va a ver la mirada de otro, que determina que es lo que debe
mirar, y con qué velocidad y profundidad debe hacerlo. A pesar que
es un mundo imaginario que se esta reproduciendo, el hecho que
posea un significado adjudicado por una persona ajena a la
diégesis descarta para que sea catalogado real. La construccién
de un filme posee un sentido natural de planos, porque en la
mayoria de casos se relacionan mucho a lo que vemos
diariamente, sin embargo, esto tiene un sentido mucho mas
complejo, ya que esta cargado de un significado elaborado por el
autor y su vision del mundo con una postura particular a ese

contexto influyente en el publico.

El nuevo autor contemporaneo es un director, que muy aparte de su

dominio del lenguaje, extrae posicionamientos de su propia experiencia,

de su misma vida; se ve reflejado en sus protagonista y tematica. Muchas

veces, el relato es una excusa para alimentar la necesidad de contar una

postura y construir una historia.

Sanderson (2005) de este contexto desprende dos conceptos con

respecto a la tipologia:

a. El autor presente: decide mostrar su manera de ser, pensar y

concebir su cine apareciendo en sus filmes. Caso de Woddy Allen
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quien figura en cuadro, detiene la pelicula para comentar sobre ella
y lanza una broma al respecto.
b. El autor ausente: se vale mas a través de sus personajes, el relato

y los recursos cinematograficos. Caso de Claudia Llosa.

Ambos cineastas, de alguna manera con la misma capacidad creativa,
pero con distinta forma de manifestarse. La diferencia entre ambos es que
uno se luce, descubre su personalidad y el otro lo maneja en la
representacion de los acontecimientos y situaciones que plantea el relato

para con los personajes.

Sanderson (2005) afirma que el cine de autor es un ejercicio responsable
en su funcion comunicativa que actia de forma honesta frente al
espectador renunciado a convertir el relato en un sermén. En lo que

corresponde a los elementos del cine de autor presenta dos categorias:

a. Forma: comprende el estilo que posee el director para resolver sus
escenas, centrado en el comportamiento de la camara y los
actores, lo cual define una personalidad.

b. Contenido: refiere al tema y todas las derivaciones que contiene.

Por otro lado, Sanderson (2005) manifiesta que desde un inicio se
reconocié en el cine de autor elementos recurrentes en la filmografia de
determinados directores los cuales se afanaban en elaborar teorias sobre

ellos que hacian transformar sus peliculas en manifestaciones artisticas.

Resulta evidente que hasta el dia de hoy los dos grandes elementos
reconocibles en el cine de autor se siguen afirmando de manera particular

en:
a. Rasgos estilisticos: comportamiento de camara, actuacion,

paleta cromética.

b. Temaética: temas recurrentes en la filmografia.
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Punto de vista

Présper (1992) manifiesta que el punto de vista es como las diferentes
formas de abordar una historia desde diversas opciones. Se elige la
manera en que sera mostrado el relato con puntos de observacion

para organizar las acciones y sus acontecimientos.

Su funcién radica en que un mismo episodio contado por dos puntos
de vista diferentes varia sustancialmente. No solo teniendo
importancia la colocacién de la camara, sino la disposicion de los
demas elementos en relacion a la interaccién de la imagen con el

sonido.

Estos elementos conducen a presentar una historia a partir de un
punto de vista determinado lo que equivale a tomar parte del relato y
mostrar una forma muy particular de entender el mundo inaugural.

Présper (1992) sefiala que existen dos puntos de vista:

a. Punto de vista general: caracter global que abordar un
autor para relatar una historia.
b. Punto de vista particular: cada personaje dentro del relato

mantiene su propia vision particular de los acontecimientos.

Ademas, sostiene que el punto de vista cuenta con dos principales

caracteristicas en su construccion:

a. Aguellas que se apropian del narrador para generar un sentido
en la informacion expuesta.
b. Aquellas que consideran el sentido del punto de vista en un

sentido total de la obra.

Villafafie (2014), por otro lado, expone que el concepto sobre el punto
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de vista puede ser desarrollado mediante distintos aspectos de la
mecanica narrativa, relacionados a un rigor metodologico extendiendo

distintos terrenos a los que puede aludir este concepto:

a. Punto de vista literal: lugar fisico desde que se establece una
mirada. El punto de vista sensorial cuya meta es lograr apreciar
la materia expuesta haciéndola visible. El lugar donde se ubica
la camara con su respectivo objetivo.

b. Punto de vista figurado: posicion mental donde se consideran
las impresiones y los acontecimientos. Un punto de vista
cognitivo o conceptual con un fin de indole racional.

c. Punto de vista metaférico: responde al provecho, ideologia,
postura de algo o alguien. Expresa el interés relacionado con la

finalidad del narrador.

Cada uno de estos tipos comprende posiciones distintas. En la primera
alguien observa algo desde una posicion, la segunda, alguien
reconoce algo gracias a determinada informacion, y la tercera, alguien

cree en algo gracias a las ideas o conveniencias.

El juego gue se establece entre la tres crea identificaciones en el cine
generando jerarquias entre los personajes, dosificando informacion
gue se le da al espectador e intensifica tensiones entre los elementos
de la diégesis (Villafafie, 2014).

Fuera de campo

El lenguaje cinematografico se ha construido desde sus inicios con
historias de ficcion que tratan de trabajar lo mas cercano a una réplica

de la realidad.

Dentro de esta especificidad, el espacio rectangular enmarcado por el
encuadre es incapaz de reemplazar a la vision humana asi que existen

recursos como el fuera de campo los cuales se empefian en reforzar
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que existe un mundo que se expande de esos limites, activando la
imaginacion e intriga del espectador y reforzando la figura literaria del

cine: sinécdoque. La parte por el todo.

Marzal y Gomez-Tarin (2015) especifican que el fuera de campo es
aguel espacio filmico propuesto por el campo visual que engloba todo
aquello que no se encuentra expuesta de manera icénica dentro del
plano. Las herramientas del lenguaje a través del campo estimulan al
espectador para que imagine la existencia de un espacio existente

mas alla de las fronteras del encuadre.

Marzal y Gomez-Tarin (2015) afirman que el solo establecer una
relacion entre el fuera de campo con el campo garantiza la
inviolabilidad del espacio imaginario. El fuera de campo se funda sobre
el espacio cumpliendo la funcion de sumar otra capa imaginativa, del

conjunto de lo percibido, al conjunto de percibir contiguo.

El vinculo entre el campo y el fuera de campo ha ayudado a la
elaboracion en ese terreno habitable a generar cédigos que se han
consolidado paulatinamente propias del correcto manejo del lenguaje
cinematografico por la participacion activa del espectador de manera

intelectual.

Marzal y Gomez-Tarin (2015) sostienen que el campo y fuera de
campo son piezas de un mismo proceso intelectual por basarse en la
imaginacion del publico. Funcionando como una pantalla donde el

espectador proyecta elementos hipotéticos sobre el relato.

Su comunicacion con el campo se produce a través de objetos o
elementos en el plano, sin importar estimulos directos o

desplazamientos de encuadre.

En este terreno existe un parametro crucial que es el fuera de campo

sonoro. Con la llegada de cine sonoro el campo afuera del cuadro

79



confirma que las voces y los ruidos pueden proceder un lugar mas all4
de la imagen y se acoplan para dar un testimonio de los cambios

acontecidos en el relato.

Marzal y Gomez-Tarin (2015) hacen referencia al fuera de campo
espectatorial como aquel terreno presente en la existencia fisica del
publico en la sala, en el ambiente social y material de la proyeccion de

una pelicula.

Marzal y Goémez-Tarin (2015) definen al fuera de campo en seis
segmentos, los primeros cuatro delimitados por los bordes del

encuadre:

a) lzquierda de cuadro
b) Derecha de cuadro
c) Arriba de cuadro

d) Abajo de cuadro

El quinto elemento segun los autores no puede ser conceptualizado
con la misma precision; sin embargo, nadie puede poner en tela de
juicio la presencia de un espacio fuera de campo ubicado detras de la
camaray, por ultimo, el sexto elemento hace referencia a todo lo que
se ubica detras del decorado que se obtiene saliendo de la puerta,
detras de la columna, doblando la esquina, detras de un personaje,

etc.

Marzal y Gomez-Tarin (2015) la interpelacion del fuera de campo se

puede activar mediante:

e Intervencion de los segmentos delimitados por el
encuadre: personajes que se desplazan ingresando o saliendo
del plano.

e Miradas en off: punto de vista de un personaje que interactua

con algo o alguien que deja afuera el encuadre.
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e Puestas de cuerpo de personajes: los personajes son
fragmentos de cuerpo por el tipo de plano.

e Sonido: los sonidos en off tienen una intervencion relevante
dentro de lo que suscita en el cuadro tomando mayor peso

dramatico.

Por ultimo, Marzal y Gomez-Tarin (2015) exponen al fuera de campo

desde un punto de vista genérico:

a) Concreto: El acontecimiento de la diégesis en cuadro activa el

fuera de campo por su relevancia en el relato.

b) Imaginario: La naturalidad del encuadre limita un espacio que

representa una fraccion de un mundo mas amplio.

Comportamiento de camara

La camara sugiere. La cAmara propone. La cdmara para un director es
su insinuacién natural. Su ubicacién segun su altura y angulacion
enmarca a un personaje y trasmite un mensaje sin la necesidad de
dialogo. El poder de la imagen como base del cine se representa en la
camara al momento del rodaje y es su comportamiento lo que

soluciona problemas y predispone situaciones.

¢, COmo un espectador puede saber que un director domina el lenguaje
cinematografico? Cuando el director cinematografico habla a través
del lenguaje artistico audiovisual y no es el lenguaje audiovisual el que
habla a través de él. La primera categoria de realizadores tiene en
comun un rasgo fundamental en todas sus obras: el comportamiento

justificado de su camara.

Los actores no pueden contar todo. En el teatro la mirada la dirige el

espectador, en el cine esto no ocurre, el cine ubica el punto de vista
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segun el posicionamiento de la cAmara. La especificidad del lenguaje
cinematografico implica una medicion técnica entre la direccion de
actores y las herramientas del lenguaje como la camara, el

movimiento, el encuadre, plano, etc.

Dentro del lenguaje cinematogréfico existe un plano que expone el
conocimiento de la direccion en relacién al correcto uso de la camara,
que es el plano secuencia, cuando este dentro del relato genera
estimulos tanto sonoros como Vvisuales para el justificado

desplazamiento del objetivo.

Diaz (2009) sefiala al plano secuencia como una sola toma que abarca
una secuencia integrada por su duracion extensiva que distingue una
técnica desarrollando distintos tipos de plano sin corte alguno; es
decir, posee una durabilidad que narrativamente contiene una accion
dramatica base que construye la escena donde se manifiesta
capacidad para integrar todas las areas de trabajo en un solo

acontecimiento dramatico.

La funcién del plano secuencia segun el autor, independientemente de
la eficacia estética visual que aporta la no ruptura espacial de la
diégesis, es:

a. Proporcionar al espectador el dinamismo de una accion que
esta aconteciendo en la misma unidad de tiempo sin omitir
detalles de su realizacion.

b. Facilitar el proceso de post produccion agilizando el

montaje.

Diaz (2009) tomando como referencia a Woody Allen, expone que la
principal caracteristica del plano secuencia es mantener la accion en
continuo movimiento tanto personajes como camara. Llevar a
diferentes posiciones estos elementos para poder generar distintos
tipos de planos. Mediante esta coreografia no se tiene que cortar, por
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ejemplo, en un plano medio corto la accién, sino el mismo actor se
puede acerca al objetivo reduciendo su encuadre por su

desplazamiento justificado en el decorado si la accion lo amerita.

Orson Welles en Sed del mal (1957), en su escena de apertura, trabaja
un plano secuencia donde un individuo coloca una bomba en el auto
de un mafioso y este recorre todo un barrio hasta que el coche explota.
Los eventos de la diégesis justifican el movimiento de la camara tanto
por el desplazamiento del auto, el de los actores y la musica. La
camara nunca se mueva sola. No genera distanciamiento, reconoce
los estimulos sonoros y visuales; bajo ningin concepto es autbnoma

porque si en su desplazamiento duda, la pelicula se degrada.

Villafafie (2014), con diferente postura, afirma que el plano secuencia

es un plano que los constituye diversos acontecimientos.

Es una manera de construir el relato, es decir, una estructura
sintactica. ElI plano secuencia se trabaja mediante una toma en
continuidad con los elementos de la secuencia que interactian en un
solo encuadre, sin corte alguno, de manera que lo relevante es la
coreografia, contigtiidad y/o proximidad de las piezas en accion, pero
es la justificacion sonora como visual la que hace desplazar al

dispositivo (cAmara).

Experiencia

El arte cinematografico se generd gracias a la tension entre la
representacion de la realidad y la distorsion por parte de los
participantes del proceso de la produccion, que la llevan a convertirse
en una ilusion imperfecta del contexto actual; pero a su vez, tiene el
poder de hacer sentir al publico la mas real de las experiencias

representadas basicamente porque alguien ya las vivié previamente.
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Se construye como una ventana por la que el espectador puede ver
un mundo que ha sido experimentado por alguien con determinado

punto de vista sobre determinados sucesos.

Maslow (1983) dentro de este proceso de la creacion de un filme de
autor llama a destacar las experiencias cumbres. Las cuales giran
alrededor de contar historias sobre las que el director tiene cierto grado

de informacion, ya sea por estudio o por vivencia propia.

Instala al autor como aquella persona que, incentivada por un deseo
personal, extrae de su realidad, de su experiencia, vivencias que le
sirven para construir un relato, anhelos y pensamientos desde un nivel

profundo.

Queda claro, que para la redaccién guionistica, existen diversas
técnicas y métodos muy precios como la clasica construccion de los

tres actos que viene extraido del drama teatral.

Maslow (1983) subraya que esa técnica se convierte a la capacidad
gue tiene el autor de obtener conceptos e ideas de su entorno y
transformarlos en productos artisticos significativos que expongan un

sentimiento determinado de los acontecimientos en cuestion.

Asimismo, Maslow (1983) expone que esta experiencia del director
frente a este suceso debe servir para tratar un tema determinado
dentro de su obra, dejando la impresion que es tan verosimil que
puede sucederle al espectador en el mismo momento que es participe

del filme.

La experiencia esta delimitada por el punto de vista particular del
director autoral, ademas de su capacidad técnica para materializar sus
ideas en productos artisticos creativos donde participan sus

habilidades y destrezas en la construccién del relato.
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Maslow (1983) manifiesta que cuando se habla de creatividad de un
autor de cine es aquella que cuenta como producto una obra personal,
satisfactoria, util y Unica; que tiene la capacidad de descubrir vinculos
entre las experiencias, procesos e ideas innovadoras descansando en

la personalidad del cineasta, su conducta y sistema de valores.

Por ejemplo, esta el cine de Roman Polanski, quien sufrié un gran
cambio tanto creativo como temético desde que su esposa fuera
asesinada de una manera cruel por Charles Manson. Es en ese tragico
punto de quiebre en la vida del cineasta que su filmografia de un

vuelco de 360 grados para convertirse en un obra perturbada y oscura.

La experiencia es el proceso de la creacion cinematogréafica donde el
autor debe ser capaz de descubrir estructuras en sus experiencias que
constituyan vinculos en la pelicula como nueva forma de expresion,
generando de esta manera una configuracién inaugural; donde la
conexién permita relacionar elementos de una nueva posicion

relacionado a lo vivido anteriormente.

Dicha experiencia se destaca como una cualidad creativa que forma
parte de un momento cumbre del autor, sea este positivo 0 negativo,

como motor generador de teméticas con un alto grado de verosimilitud.

Tema

Greiff (2009) sefala al tema dentro de una pelicula como:
a. Un concepto: el amor, el triunfo del hombre corriente.
b. Unaverdad: este es un mundo machista donde los hombres
maltratan a las mujeres.
c. Un consejo: deja de atormentarte y vive la vida
d. Unaidea: la Unica manera de liberarse de la tentacion es caer en

ella.
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La funcion del tema segun el autor es la de entretener. La manera que
se aborda nos permite vivir mas intensamente el filme segun la
relacion que tiene el autor para con esta premisa. El tema es como el
subtexto de toda una pelicula, un sustrato oculto que enriquece la

experiencia del espectador mediante el tratamiento del director.

Como caracteristica principal, Greiff (2009) afirma que el tema se tiene
que percibir de una manera inconsciente. Tiene que ser abstracto y
mas dificil de reconocer o definir que el argumento e incluso el tono de
la pelicula, pero que en un sentido de cine autoral este esta presente

de manera repetitiva en la filmografia del cineasta.

Por otro lado, Machalski (2009) sefiala al tema como el alma de la
pelicula; considerando, que es algo mas que "una historia de amor" o

un "conflicto familiar" cuando se sefiala el concepto dentro de un filme.

Malchalski (2009) incluye como sus caracteristicas principales por

parte del director a:

a) El punto de vista: la luz principal qgue se maneja sobre el tema
tratado.

b) La razdn de ser: propdsito del autor.

1.3 Definicién de términos béasicos

1 Director de cine: Responsable primero y ultimo del resultado, calidad y
significado de un producto artistico audiovisual cinematografico, audita
todas las decisiones técnicas y artisticas que se toman durante el proceso

de la construcciéon de una pelicula (Marzal y Gomez-Tarin, 2015).

2 Plano: Unidad discursiva minima de continuidad entre espacio y tiempo
gue comprende de dos cortes tanto de entrada como de salida que posee

un significado en su conjunto. Unidad dramatica cinematogréfica que

86



ostenta significado completo y autobnomo (Rajas, 2008).

Toma: Unidad que pertenece a la fase de rodaje o grabacién donde
desempefia una funcion mecénica, material o de registro fisico de la
imagen. Término que se emplea para poder distinguir la captacion de la
imagen por un medio técnico, es decir, la filmacion/grabacion de las

imagenes durante un rodaje sin intervencién de montaje (Rajas, 2008).

Tiro de camara: Posicién de la camara sobre la planta de rodaje que
incluye angulacién, distancia, movimientos que se realiza durante el

desarrollo del plano estipulado (Marzal y Gémez-Tarin, 2015).

Accion: Hechos dentro de la narracién protagonizados por los personajes,
sean humanos o0 no, que dan la oportunidad de seguir adelante con el
relato para construir las escenas y secuencias (Marzal y Goémez-Tarin,
2015).

Escena: Unidad de espacio y tiempo continua sin significado completo
que resulta segmentable de una estructura secuencial; con una accion en
desarrollo que se registra en un mismo escenario o ambiente y que carece

de un sentido global (Rajas, 2008).

Espacio narrativo: Margen visual que brinda el objetivo (lente) de la
camara después de haber sido elegido el espacio real a conveniencia del

director segun su punto de vista (Bestard, 2011).

Encuadre: Resultado del proceso de delimitacion y transformacion del
espacio narrativo por el lente de la camara determinando la medida y
angulacién de los elementos en campo para transmitir una intencion
narrativa (Bestard, 2011).

Decorado: Lugar construido para el rodaje de una escena, este puede ser
natural o remodelado, sirve para acoger el desarrollo de una parte de la
pelicula (Marzal y Gémez-Tarin, 2015).
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10.

14.

16.

17.

Personaje: Humano, animal o instancia simbdlica que participa en la

accion dramatica de una pelicula (Marzal y Gémez-Tarin, 2015).

Diégesis: Historia que se ve representada a través de la formalizacion del
relato audiovisual con sus propias reglas y leyes dentro de ese universo

de la ficcion (Marzal y Gomez-Tarin, 2015).

Secuencia: Unidad que contiene un significado completo y se constituye
a partir de la integracion o conjuncidn de elementos textuales
determinados en el guion (Rajas, 2008).

Campo: Elementos que se ubican dentro del marco de vision del objetivo
sean estos personajes, utileria, decorado que delimitan el tipo de plano
(Mitry, 2002)

Ejes: Lineas imaginarias que delimitan la posicién de la camara respecto
a los elementos en cuadro del profilmico y viceversa contribuyendo a que
el espectador perciba el relato de manera coherente (Marzal y GOmez-
Tarin, 2015).

Elipsis: Supresién u omision temporal de elementos inscritos en el relato
mediante la eliminacion de una parte de la historia que se considera

inservible para los fines econdmicos de la narracién (Carmona, 2002)

Travelling: Desplazamiento lateral de la camara sobre su eje que tiene
como principal funciéon transmitir dinamismo, involucrarse en la accion con
el personaje o situar de manera fisica una breve descripcion del contexto
(Diaz, 2009).

Tilt: Movimiento hacia arriba o hacia abajo haciendo girar el cuello del
tripode sin desplazar la camara que tienen una funcidn descriptiva sobre

lo que registra (Diaz, 2009).

Fuera de campo: Elemento del espacio cinematografico que se acerca a
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24,

la tridimensionalidad mediante a la imagen y el sonido generando en el
espectador el sentir que existe un mundo mas alla del espacio rectangular

expuesto (Racionero, 2008).

Contracampo: lugar filmico insinuado por el campo en el fuera de campo,
correspondiente al espacio contrario de aquello que se graba; lo que se

establece detras del tiro de cAmara (Marzal y Gémez-Tarin, 2015).

Cuadro: Margen fisico de la imagen que coinciden con los limites del
fotograma/sensor del soporte y del visor de la camara (Marzal y Gomez-
Tarin, 2015).

Relato: Narracion en concreto de la historia, sumando las necesarias
marcas de estilo que subyace una voluntad y en las que se encierra el

significado de la misma (Marzal y Gémez-Tarin, 2015).

Raccord: Técnica que asegura la continuidad de manera lineal de los
planos y encuadres en sucesion durante la narracion del relato creando
una naturaleza fragmentada de la accion y los puntos de vista inherentes

al montaje (Marzal y Gémez-Tarin, 2015).

Banda sonora: Conjunto sonoro que va de la mano con la imagen: dialogo,

efectos, musica y silencio (Marzal y Gomez-Tarin, 2015).

Arco de transformacién: Cambio que sucede en un personaje mediante el
transcurso del relato hasta llegar al climax o escenario de maxima

intensidad (Marzal y GoOmez-Tarin, 2015).

Objetivo: Lente premontado que se adapta a la camara, que se utiliza en
funcién del efecto visual o resultado que desea el director para el registro
de la imagen (Marzal y Gomez-Tarin, 2015).

Ficcion: Forma del discurso que se elabora mediante personaje y sucesos
que solo habitan en la imaginacion del creador o que guardan distancia
frente al acontecimiento histéricos expuesto (Marzal y Gémez-Tarin,
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2015).

. Guion cinematogréfico: Texto de discurso donde se describe imagenes de
una serie de sucesos, didlogos, sensaciones, acciones y sonidos que
trascurren en una historia donde participan personajes imaginarios
(Marzal y Gomez-Tarin, 2015).

. Western: El lejano oeste americano. Género cinematografico que se
encargé de dar cuenta del nacimiento de la nacién norteamericana
mediante batallas sangrientas, crueles acosos entre las diferentes razas
y culturas a través de los pilares béasicos de la sociedad como: el ejército,
la politica, la iglesia, la ley, etc. (Marzal y Gémez-Tarin, 2015).

. Fantastico: ElI miedo al futuro. Género cinematografico cuyas raices
escapan de la logica cotidiana y se desarrollan en mundo imaginarios
irreales, con sus propias leyes muy distintas a la experiencia cotidiana del

espectador (Marzal y Gomez-Tarin, 2015).

. Punto de vista: Estrategia de exposicién segun el uso de la camara y la
posicion del espectador que puede ser adoptada a uno de los personajes
en instancia narrativa, proponiendo un ejercicio de analisis en base a la
capacidad de la cdmara para exponer y su capacidad de generar

conexiones con la estructura del filme (Marzal y Gomez-Tarin, 2015).
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CAPITULO I

METODOLOGIA

2.1Disefio metodoldgico

La presente investigacion aplicé el método de investigacion cualitativo el cual
lleva ocho pasos béasicos para su desarrollo: i) planteamiento del problema;
ii) revision de la literatura; iii) surgimientos de la hipétesis e inmersién en el
campo; iv) muestreo cualitativo; v) recoleccion y andlisis de datos; vii) disefio

de proceso de investigacion; viii) reporte de resultados (Hernandez, 2006).

El disefio metodoldgico consistié en la descripcion del desarrollo y andlisis

de la informaciéon mediante la recoleccién de la misma.

Segun Hernandez (2006), el enfoque cualitativo maneja la recoleccion de
informacion sin medicion numérica para afinar o descubrir preguntas de
investigacién en el desarrollo de interpretacion, a veces, sefialado como
investigacién naturalista, interpretativa, etnografica o fenomenolégica. El
citado autor considera ademas las siguientes caracteristicas como las mas

relevantes:

v' Se plantea un problema, pero sin ser tan especifico. Utilizado para
refinar y descubrir preguntas de investigacion.

v" Se fundamenta en un proceso inductivo, donde se explora, se
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descubre, para después generar perspectivas tedricas

No se prueba hipétesis en la mayoria de los estudios.

El enfoque pasa por el método de recoleccion de datas no
estandarizados.

El investigador emplea técnicas para su recoleccion de datos como
las entrevistas, revision de documentos, discusiones en grupo,
observacion, evaluacion de experiencias personales, historias de
vida, interaccion e introspeccion con comunidades 0 grupos.

Se trabaja entre los eventos y su interpretacion, el desarrollo de la
teoria y sus respuestas.

Evalia el andar natural de los hechos, sin manipulacién ni
estimulacion de la realidad.

Es un conjunto de practicas de interpretacion que hacen a un mundo
visible, transformandolo y convirtiéndolo en wuna serie de

representaciones en forma de documento.

En el presente estudio, las herramientas que se utilizaron para la recopilacién

de informacién a analizar fueron las entrevistas y revision de documentos.

v' Entrevista: En el caso de la entrevista cualitativa esta se caracteriza

por ser mas intima, flexible y abierta. Una especie de reunion para
cambiar informacion entre una o un grupo de personas sin llegar a ser

una dinamica.

Por lo regular, este tipo de entrevistas son de tipo abiertas y piloto, y

conforme avanza el trabajo en campo se va estructurando; es por tal motivo,

que el entrevistado debe ser altamente calificado y el entrevistador, la

persona que lleve a cabo la investigacion (Hernandez, 2006).

En la presente se contd con el valioso aporte con de los siguientes

especialistas:

Michel Marx (Francia) International Script Doctor.

Carlos Henao (Colombia) International Script Doctor y Director del
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Laboratorio de guion cinematografico de Cinefilia.

» Santiago Ventura (Uruguay) Director de la escuela de cine Dodeca
de Montevideo.

= David Quiroz (Colombia) Director de cine y guionista becario de
creacion del Museo Casa de la Memoria de Medellin.

= Arturo Torres (Colombia) Literato de la editorial Planeta y guionista

cinematografico.

Por el lado de la revisiébn de documentos, es un recurso escrito que aporta
en la obtencion de respuestas a las interrogantes de la investigacion ya que
cuenta con un valor diferenciado por su realizacibn en manos de
especialistas del tema encontrando en su lenguaje una fuente rica en datos
(Hernandez, 2006).

La presente investigacion profundizé en libros especializados en cine de
autor como: ¢(CINE DE AUTOR? Revision del concepto de autoria
cinematografica (2005) de John D. Sanderson y El punto G del guion

cinematografico (2009) de Miguel Machalski, entre otros.

2.2Procedimiento de muestreo

La muestra en la investigacion cualitativa es un grupo de comunidades,
personas o grupos sobre el cual se va a recolectar la informacién requerida
sobre la materia en cuestidn, sin que necesariamente sea representativa del

universo gue se estudie (Hernandez, 2008).

Segun Hernandez (2008), una muestra planteada inicialmente puede ser
distinta la final, ya que se pueden agregar casos que no se han contemplado
o descartar otros que se tenia en mente desde un inicio. Este tipo de

muestras son nueve:

1 Muestras diversas o de maxima variacion: utilizadas cuando se busca
exponer diferentes puntos de vista y representar complejidad de la
materia en estudio, o bien, documentar diversidad para ubicar
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particularidad y patrones, coincidencias y diferencias.

2 Muestra homogéneas: Contraria las muestras diversas, estas
unidades posee una mis caracteristica o perfil compartiendo rasgos
similares con el proposito de centrarse en el tema de investigacion

resaltando situaciones, episodios 0 situaciones en un grupo social.

3. Muestra en cadena o por redes: Se seleccionan participantes claves
y se van sumando a la muestra segun su aporte, se les pregunta por
algun conocido en la materia que puede sugerir datos mas amplios y

una vez obtenidos estos se van incluyendo de mismo modo.

4. Muestra de casos extremos: Se utiliza cuando existe un interés por
evaluar particularidades, fendmenos o situaciones especiales

alejados de lo comun de la poblacion.

5 Muestras por oportunidad: Casos que de manera inesperada se

presentan antes el investigador justo cuando es necesario.

6. Muestras tedricas o conceptuales: Se requiere de un entendimiento
conceptual o tedrico, las unidades son elegidas porque poseen uno o
varios atributos que aportan al desarrollo de la materia.

7. Muestras confirmativas: Adiciona nuevos casos cuando en los ya
establecidos se suscita alguna controversia o emerge informacion en

diferentes direcciones.

8 Muestras de casos relevantes para el problema: Casos establecidos

gue no se pueden dejar de lado ya que marcaron un antes y después.

9. Muestras por conveniencia: Casos disponibles a los que el

investigador tiene acceso.

La presente investigacion trabajé con el tipo de muestra homogénea (todos
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los especialistas son profesionales del cine), muestra en cadena o por redes
(cada uno de los especiales recomienda a otro personaje para que de un
aporte distinto segun su percepcion socio cultural), muestra teorica
conceptuales (existen conceptos técnicos de la materia que necesitan ser
canalizados) y muestra de casos relevantes para el problema (existe un
punto de quiebre en la historia de la humanidad donde nace el fenédmeno

que esta siendo investigado).

2.3Validez

Para determinar la validez del instrumento se utilizara la prueba de juicio de
expertos, la cual ser4 procesada mediante la férmula de Coeficiente de

validez de Aiken:

Donde:
v= s
(n(c-1))

S = la sumatoria de si
si = Valor asignado por el juez i,

namero de jueces

n

Cc = nUmero de valores de la escala de valoracion

El instrumento fue elaborado teniendo en cuenta la naturaleza de la
organizacion y los publicos a investigar. Para ser aplicados de manera
efectiva se contd con la validacion de los siguientes expertos. (Véase

cuadro consolidado de validacion de juicio de experto).

1. Mg. Doris Neira Saldafa
2. Mg. Gerardo Karbaum
3. Lic. Carlos Ruiz Coral

Aplicando la formula de coeficiente de validez de Aiken a la variable de

puesta en escena segun la validacion de los expertos se desarrollo:
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V1

S =4+4+3 =11=0,92=92%
(n(c-1) 3(-1) 12

De igual manera, se procedio a aplicar la misma formula para la validacion

de expertos sobre la variable de cine de autor donde resulto:

V2

S =4+4+4 =12=1=100%
(n(c-1)) 3(5-1) 12

2.4 Confiabilidad

Para determinar la confiabilidad del instrumento, se utiliz6 el Alpha de
Cronbach, que se encarga de determinar la media ponderada de las

correlaciones entre las variables (o items) que forman parte de:

Férmula:

k i1 57
k-1 sz |’

2.5Aspectos éticos

La tesis al tener un proceso de investigacion cualitativa utilizd como
herramienta base las entrevistas semiestructuradas, las cuales han sido
registradas en audio y de manera escrita con la aprobacién de todos los
especialistas en el marco del Laboratorio de guion cinematogréafico de
Medellin 2017 para poder ser utilizadas como fuente de desarrollo de la

presente investigacion.

Dicho material solo tuvo un fin académico y no fue otorgado a ninguna otra

persona ajena a este estudio con el objetivo de mantener la autenticidad de
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las mismas.

Este trabajo tuvo una clara orientacion hacia un objetivo de conocimiento
cientifico. La interpretacion, presentacion y recoleccion de datos hasta la
exposicion de resultados se llevo a cabo con suma sistematicidad y
transparencia respetando cada uno de los pasos del método cientifico. La
ética profesional estuvo presente en cada uno de las actividades
desarrolladas en el presente estudio.
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CAPITULO IlI
PRESENTACION DE RESULTADOS

Con la finalidad de poder responder a las incognitas que surgen en esta
investigacién se realiz6 un analisis de las respuestas de los especialistas
respecto al cine de autor junto con todos sus elementos y su relacion o no con la
cineasta peruana Claudia Llosa Bueno, dando inicio al estudio de la muestra,
para posteriormente relacionar y contrastar puntos de vista en base a los
objetivos planteados de la presente investigacion.

Como se manifesté en la paginas previas, los integrantes de esta discusion
fueron personas calificadas en la materia como: Michel Marx (Francia)
International Script Doctor; Carlos Henao (Colombia) International Script Doctor
y Director del Laboratorio de guion cinematografico de Cinefilia; Santiago
Ventura (Uruguay) Director de la escuela de cine Dodeca de Montevideo; David
Quiroz (Colombia) Director de cine y guionista becario de creacién del Museo
Casa de la Memoria de Medellin y; Arturo Torres (Colombia) Literato de la

editorial Planeta y guionista cinematografico.

Es interesante poder constatar que practicamente todo lo que sefala a la figura
del autor en el cine resulta diverso segun un posicionamiento tanto histérico,

cultural, social y politico.

Las distintas posturas sobre la autoria cinematografica implican una especie de
enfrentamientos del lenguaje, en la cual existe una ausencia de consenso
retdrico gracias a la continua evolucién del cine desde la aparicion del término
alla 1960 hasta la fecha.
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3.1 Entrevistas
3.1.1 Cine de autor como concepto cinematografico

En cuanto a la definicion del concepto de autor cinematografico,
Henao expone que en el fondo lo importante es reconocer el cine que el

autor quiere hacer.

Por ejemplo, trae a la mesa a Tomas Gutiérrez Alea quien tiene una
pelicula como Memorias del subdesarrollo (1968) la cual considera una
obra maestra porque es una cinta que no envejece. El manejo de esa voz
en off dentro de la diégesis, esta muy arraigada desde el espiritu del

protagonista y el pensamiento del autor sobre el tema trabajado.

Entonces, Henao sostiene que el cine de autor es un lugar donde
converge un espiritu y una mirada sobre lo que se representa. El
director tiene la facultad de poner en marcha la puesta en escena, narrar
a través de imagenes, y hacerse la pregunta interior de: ¢Coémo
represento lo que quiero contar? Es en ese ambito de lo interior donde
surge un estilo. Surgen rasgos estilisticos para representar un

determinado cine.

Henao sefala que existen directores que ponen acentos, por ejemplo; con
el realismo, donde sus peliculas estan inun8dadas por un espiritu realista,
en la cual, esa representacion esta trabajando codigos de lo mas préximo

a la realidad asi sea una ficcion.

Considera a un autor a aquella persona quien tiene muy claro la
manera que quiere contar lo que va a contar. Es alguien que esta
buscando un sentido a lo que hace y cuenta con el cine, y sus

herramientas del lenguaje, para poder expresarlo.

Por otro lado, con un tinte mas politico encontramos a Marx, quien desde
Su perspectiva de la actualidad autoral en Francia manifiesta que el autor

en su pais es alguien que sale de La Femis, escuela nacional de cine,
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y hace su carrera con egresados de la misma entidad sin
relacionarse con los cineastas que egresan de las escuelas privadas,
publicidad o television. Lo cual tiene un corte politico; esta la izquierda

versus el capitalismo dentro del cine francés.

Con esta caracteristica como fundamental que debe tener un autor para
considerarse autor en Francia, Marx define a este cine como un cine

intelectual.

Cuando sefiala a la intelectualidad refiere a aquellas peliculas que
intentan hacer que el espectador, al salir la sala, cambie su formar
de ver el mundo y que no solo se haya divertido, lo cual no impide hacer

las dos cosas, como hacia Chaplin en su momento.

Marx considera que es un cine donde el director escribe, hace el casting,
forma su propia productora con sus amigos egresados de La Femis, para
no tener que mezclarse con los productores convencionales, y toma el

poder; como lo hizo la Nouvelle Vague con su revolucion cinematografica.

Eso es politica de autor segun el francés. Como ocurrié en 1960, donde
los paises hicieron una revolucién asumiendo un riesgo, que, si no se
llevaba a cabo, el cine corria peligro de convertirse en un teatro
audiovisual debido a la imperiosa necesidad de olvidar la segunda guerra

mundial mediante el espectaculo.

Marx siente que la politica de autores de esa época convirtio, mediante
sus escritos, a los directores seleccionados por ellos mismo como los
responsables en su totalidad de los defectos y aciertos de un filme lo cual

es un tanto excesivo.

Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Francois Truffaut y compafiia se
alejaron del dominio estadounidense de Hollywood, apartandose de la
idea de concretar un filme en equipo como el viejo modelo de sistema de

estudios.
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Sin embargo, del cine clasico, encumbraron a Hitchcock como imagen de
este concepto del director autoral. Lo estudiaron y entrevistaron a fondo,

pero ¢ Qué tenia €l que los franceses lo admiraban tanto?

Los deudores de Cahiers lo ubicaron como un hombre que durante treinta
afios y a través de cincuenta peliculas, explica mas o menos el mismo
relato manteniendo un estilo, que consiste en desnudar a sus
protagonistas y sumergirlo en el mundo abstracto de pasiones con la
tematica de la lucha del alma contra el mal. Al repetir este concepto en el
extenso de su filmografia, con una industria muy alejada a su forma de

trabajo, sus compatriotas lo catalogaron como autor.

Punto importante de su trabajo puede manifestarse en la manera que
aparecia su nombre en los titulos de crédito. Se pas6 del "dirigido por" a
"una pelicula de", dando la existencia de una paternidad total del producto

artistico audiovisual hacia el cineasta.

Hoy en dia, en Francia, las cosas desde la aparicién de la Nouvelle Vague

no han cambiado.

Segun Marx, el cine de autor sigue hablando de la vida, tratar de
filmar larealidad, no se preocupa por laluz sino de la credibilidad de

las cosas, un espacio donde encontramos politica, amor y sexo.

Son cineastas que defienden una vision intelectual del mundo. Sin
embargo, esto generd que buenos guionistas perdieran sus trabajos
porque la figura del guionista ya no existe en su pais. Si él va donde un
productor y le dice que es guionista este lo invitan a comer para que le
cuente sus ideas sin contratarlo, porque el director, desde la aparicion de
la Nouvelle Vague en adelante, es quien relata sus historias

independientemente de los resultados ‘guionisticos’.
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Asimismo, expone al autor como un director con un ego muy fuerte, quien,
para hacer ese tipo de cintas, tiene que sentirse el centro de todo por
naturaleza, manifestar esa sensacion que él tiene algo que decir y

defender un postulado particular de las cosas sin parecerse a ningun otro.

Con la consolidacion de estas caracteristicas, Marx concluye que no solo
consiste en hablar sobra la belleza del plano que uno ve en la pantalla de
un cine autoral, sino de entender como la puesta en escena es una

expresion particular de la intelectualidad.

La construccién del guion, los diadlogos y la performance actoral estan
determinados por una mirada particular dirigida por alguien. La puesta en
escena es otra manera de denominar lo que en otras artes se catalogaria
como vision del artista, pero en el cine, Marx sefiala que la visién no
depende Unicamente de donde el director coloca su cadmara o cémo
interactian los actores, sino también de lo que se quiere generar en el

espectador a traveés del relato cuando se termina la pelicula.

Ambos especialistas en esta primera lectura nos han hablado sobre
rasgos estilisticos e intelectualidad dentro de la definicion del cine
de autor, que, implementados en el cine de Claudia Llosa, se puede
ubicar en el uso del fuera de campo, el cual es uno de los principales
recursos que con el tiempo se estad quedando en el olvido, debido a esta
avalancha de producciones comerciales donde todo se ve y todo se tiene

que decir en cuadro.

Aquella extension imaginaria del mundo representado mas alla de los
limites del campo con seis vallas que separan de lo cual el publico se
imagina. Arriba — abajo; derecha —izquierda; detras del decorado — detras

de la camara.

Aquel espacio que no vemos y es tan importante como el campo. En el
fuera de campo se encuentra el conflicto, el enigma, la interrogante.

Robert Bresson, uno de los mas grandes influyentes en la historia del cine
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mundial, trabajaba como fundamental pilar el fuera de campo. El hablaba
desde esa época que el cine estaba lleno de cosméticos, que la musica
extradiegética inducia a la emocion y que para eso uno mejor cerraba los

ojos y escuchaba una melodia en la radio.

Ahora, existe un momento muy delicado de la pelicula Madeinusa (2005)
donde se propone el acto sexual de un padre con sus dos hijas, pero

¢ Porque la cdmara deberia exponer el acto sexual de manera explicita?

Para Llosa, es mejor trabajar este momento de la cinta aprovechando el
fuera de campo sonoro. De esta manera se activa la imaginacion del
espectador y no se le da placidamente todo lo que sus ojos desean 0 no

desean observar.

Manejar este recurso hace mas atractivo la situacion debido que manipula
la intriga, domina al pablico, y reduce costos de produccion. No obstante,
un director que dominar el lenguaje cinematografico sabe que las nueve
interpelaciones del fuera de campo (entradas y salidas de cuadro,
direccion de mirada, sonido off, fragmentacion de personajes, campo
vacio, luces y sombra, movimientos de camara, subjetiva y suspensiones

sonoras) recaen sobre un personaje y no sobre un objeto.

Fotograma 1: Madeinusa (2005)
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En la coyuntura de la pelicula el uso del fuera de campo sonoro recae
sobre el personaje de Salvador, la direccién toma a este personaje en un
plano entero haciéndolo caminar por los alrededores de la casa donde
ocurre el coito familiar. Salvador se detiene al percibir el estimulo sonoro
y observa a través de una ventana hacia el interior de la habitacion. La
camara corta en un jump cut sobre €l en un plano medio corto perfil y el

sonido diegético de los gemidos toma presencia.

Cuando el plano sobre Salvador se sostiene algunos segundos el
espectador va construyendo la imagen que este puede estar apreciando.
Tanto como el publico como la direccién toman partido en la pelicula,
ambos se encuentran en un punto crucial con una postura particular sobre
el acontecimiento. Se ha trabajado con las herramientas del lenguaje

cinematografico y la intelectualidad del espectador.

Por otro lado, Quiroz manifiesta que el cine de autor es una busqueda
gue va mas alla de una construccién estética audiovisual, es un tipo
de cine donde existe una indagacién sobre una experiencia del ser
humano, donde se conoce un determinado tema y se trata de

explorarlo.

Para Quiroz, el director autoral cuenta con una mirada mas profunda que
horizontal, no se enfoca en una construccién clasica donde un héroe X
desarrolla una serie de peripecias hasta llegar a un punto Y. Incluso desde
el area de la produccion, el cine de autor no tiene la misma movilidad del

cine clasico industrial.

Existe una mirada que se detiene a observar al protagonista, a esos temas
gue unen sus complejidades, con una postura particular frente a eso y que
se va construyendo a partir de los recursos del lenguaje que plantea el

cine.

Sin embargo, afirma que el director autoral tiene que demostrar su

conocimiento técnico a nivel de la puesta para poder resolver las escenas
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de distintas maneras a la establecida en el cine clasico porque antes que

autor, no deja de ser primero, un director de cine.

Dicha técnica es la que le da la oportunidad de impregnar un sello
indiscutible de su personalidad que pueda ser capaz de transmitir un

mensaje en la tematica y esta sea fiel reflejo del relato.

Quiroz ubica en la tecina un elevado componente personal del autor, que
puede considerarse como fundamento esencial del proceso creativo,
independientemente del argumento o género que se trabaja, debido a que

representa conocimiento.

Por ejemplo, manifiesta, que un musico no puede expresarse sin conocer
las partituras, de igual manera sucede en otras disciplinas. Es por tal
motivo que todo realizador que desee expresarse a través de ideas,

imagenes, objetos, necesita conocer el mecanismo.

El lenguaje que se emplea para construir el puente entre la técnica y la
sensibilidad es la creatividad misma, que tiene como objeto la camara,
guien delimita el plano activando las herramientas del lenguaje. Es por

€so0 que, para él, el cine, ante todo, sigue siendo imagen.

Asimismo, Quiroz afirma que el director autor cuenta con peliculas que
tienen un significado interno con la capacidad de poder transmitir ese

mensaje, y en ese aspecto, es la cuspide de la cinematografia como arte.

Ademas, siente que la teoria del cine autoral tiene en cuenta la
filmografia en conjunto del cineasta y no una serie de peliculas
aisladas. Es como si el autor se pasara haciendo una misma pelicula

durante toda su filmografia variado el solo la tonalidad de la misma.

Tomando esto ultimo, se puede asociar esta idea del director autoral que

es definido como tal, porque dentro de su filmografia se pueden
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emparentar sus relatos ya sea por su técnica, mensaje o tema; al caso de

la produccién cinematogréfica de Claudia Llosa.

La directora peruana cuenta con tres peliculas claramente
relacionadas entre si. Las tres tienen como protagonista a una mujer.
Tanto Madeinusa (2005), como La teta asustada (2009) cuentan con la
misma actriz protagonista y ambas cintas tienen un corte de contraste

entre el contexto socio cultural del ande con relacion a la capital.

A nivel general, en su filmografia, se percibe un perfume de rituales
relacionados con el tema de la religion y la muerte donde claramente;

ademas de la ausencia maternal, hay algo en comdn que se quiere

transmitir.
e

Fotograma 2: La teta asustada (2009).

Por su parte, Ventura, expone que el cine de autor es un cine
comprometido con el pensamiento del realizador, y desde su
creacion, este ha sido un terreno idéneo para poder expresar todo
tipo de pensamiento, idea, proyecto, y/o plan humano; contando
como nucleo de la materia a la puesta en escena que tiene una forma

y estilo segun el director.
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Ventura afirma que el estilo esta ligado a la autoria en el arte y le compete
al director cuando este demuestra determinadas caracteristicas de
proceder constantes al momento de resolver una escena creando una
distincion. Esto se puede percibir segun la manera que la pelicula se

organiza y evoluciona.

Este estilo, segun el especialista, tiene un caracter propio que es brindado
por un artista a su obra gracias a la influencia sobre la forma, y va logrando
un conjunto de particularidades que llegan a individualizar el perfil de un

trabajo en colaboracién a su distincion o gusto personal.

Es una préctica repetitiva, como patrones que llevan un corte de técnica
particular en una filmografia y se resalta a un movimiento cultural
cinematografico como fue el Neorrealismo Italiano, donde la puesta en
escena se podria emparentar entre filmes como: Roma, ciudad abierta de
Roberto Rossellini (1945), Ladrén de bicicleta de Vittorio de Sica (1946) o
La Strada de Federico Fellini (1954).

Cuando Ventura sefiala al estilo dentro del cine, este se puede emplear
para el andlisis de la puesta en escena en el contexto de todas las
caracteristicas especiales que mantiene un director sobre su trabajo sean
estas; comportamiento de camara, interpretacion actoral, estética

luminica, paleta cromética, banda sonora, montaje, actores, etc.

Ventura sefiala que el estilo cuenta la vision y sello del director que
impone sobre la tematica del filme. Es aquel terreno donde se expone
el deseo de calificar la puesta en escena en general a partir de las
particularidades formales de las cintas, es decir, catalogar de autor a un
director por su tratamiento, su distancia, su punto de vista; su vision

respecto al mundo.

Ahora, ¢Cual es la vision del mundo que tiene Claudia Llosa en su
filmografia? Se podria determinar que existe una clara intencién de

proponer ala mujer contra la adversidad, asi esta protagonista
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cuente con obstaculos tanto culturales, sociales, politicos o

religiosos.

En sus tres cintas podemos encontrar personajes como Madeinusa,
Fausta o Nana que en determinado momento se revelan frente a una

sociedad machista, intolerante y/o conservadora.

En el caso de Madeinusa, la protagonista con el mismo nombre esti
sometida a costumbres abusivas en el pueblo donde vive por parte de su
padre, Fausta en La Teta Asustada (2009), vive oprimida por un miedo a
la figura varonil que heredo gracias a los abusos sexuales en la época
terrorista y Nana en Aloft (2013), tiene que enfrentar la figura de su hijo

luego un tragico accidente en el cual lo abandond.

Fue demasiado duro, Ivan.

Fotograma 3: Aloft (2013)

Cerrando con la definicion sobre cine de autor, Torres, sostiene que el
cine, al igual que la literatura, puede desarrollarse desde dos
posiciones, una dando una primordial importancia a la estéticay la

otra dando mas peso a la narrativa.
Segun su parecer, el cine de autor es aquel gque pone la puesta
estética por encima de la historia, no es el qué, es el c6mo. Ubica al

cine de autor como un espacio donde el espectador no va solo a la sala
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de cine a la espera que le cuenten un relato que tiene un inicio, desarrollo
y fin; el publico del cine de autor va a deleitarse mediante la riqgueza de la
plastica, que se ve reflejada, en el correcto manejo del lenguaje

cinematografico.

Es un tipo de cine exclusivo para ser aprovechado por gente relacionada
a la materia, miradas entrenadas a ciertos detalles y estrategias de contar

algo sin caer en la convencionalidad.

Al momento que Torres expone que en el cine de autor no es el qué, sino
el como; de su forma y contenido, extrae la experiencia personal como
elemento donde se encuentra en estado puro las situaciones y maneras
de resolucion a las acciones que luego se ven representadas en pantalla

por parte del director.

Todo esta anexado a la busqueda de situaciones cumbres dentro la vida
del cineasta autoral que son hechos de su experiencia propia y de los
cuales toma como elementos significativos de su obra; es decir, que

percepcién tuvo sobre un determinado acontecimiento.

Es un proceso de fluidez, una etapa donde se ve la manera de encontrar
ideas en la experiencia personal. Una capacidad de generar conceptos en
cuanto a su entorno mas intimo y transformarlos en escenas significativas

que expresen su manera hacer cine.

En cuanto a lo que refiere sobre la puesta estética por encima de la
historia, Torres sostiene que la distincion de este cine, es el grado de
manipulacion para poder matizar el filme al parecer Unico del director. Los
técnicos impregnan su trabajo segun la visién del director, pero es él quien
ultima todos los detalles de la obra logrando un universo estético adaptado

a su persona y no a la narrativa del guion.

Se caracteriza por la manera que le da un estilo a la materia visual del

plano y los mecanismos que emplea para expresar el contenido del relato.
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Radica en la capacidad técnica de abordar una historia amparado en una
forma determinada muy particular, con profundidad y solvencia, siendo

capaz de expresar un lenguaje propio reconociendo sus herramientas.

Esta ultima posicion sobre la concepcion del cine de autor nos habla
sobre larelacion entre la plasticidad de laimagen y las herramientas

del lenguaje.

Dentro de este ambito, hay que recordar que la figura literaria que trabaja
el cine es la sinécdoque, es decir, la parte por el todo, se aprecia un campo
gue solo es un fragmento de un mundo que se expande mas alla de esos

limites en diversas direcciones.

El cine de Claudia Llosa subraya el concepto de la sinécdoque
trabajando el fuera de campo gracias a la fragmentacién de los
cuerpos en cuadro. En la construccion de sus planos podemos apreciar
partes de los cuerpos de sus personajes recortados tanto por la camara
como por el decorado, haciendo énfasis en la belleza de la imagen como

en el reconocimiento del lenguaje.

Fotograma 4: La teta asustada (2005)
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3.1. 2 Frontera entre el director de cine y el autor de cine

El siguiente bloque de discusion consiste en poder determinar las

diferencias entre un director y un autor en el cine.

Por su parte, Quiroz sefiala que el director es quien pone en escena
los recursos que le da el cine, pero un autor utiliza esos recursos no
solo para construir una puesta en escena de un relato, sino que

plantea un discurso propio.

El director autoral, seguiin su percepcion, establece un tejido simbdlico de
lenguaje personal. A partir de ese momento, empieza a transmitir un punto
de vista, un estilo indirecto libre, ya sea por la resolucion de los dialogos,

voz en off, comportamiento de camara, etc.

Quiroz, instaura en la entrevista la existencia de simbolos que permiten
reconocer la obra del autor en el espectador e ir planteando un juego
entre, él como creador, y el publico como necesidad especifica de recibir

informacién de manera particular.

Es en ese momento donde los autores se destacan, en diferencia a los
directores técnicos; por su comprension del lenguaje, y pueden ser
identificados por una manera de rodar a traves de la cual se expresa su
personalidad creando un estilo propio repetitivo que se reconocer e

identifica con una sola escena.

Ahora, ¢Como se puede determinar que el cine de Claudia Llosa
comprende el lenguaje expresandolo de una manera distinta a la

convencional?

Tomando como referencia su 0pera primera Madeinusa (2005) tenemos
la escena de la presentacion de la antagonista. Es la escena quinta de la
pelicula donde recién se puede conocer a otro personaje. Ella, tiene un
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vinculo familiar (hermana) con la protagonista y es presentada, luego de
una escena armonica, en un plano medio reflejado en un espejo

sacandose piojos del cabello en su habitacion.

Dicha situacion tal vez estuvo escrita en el guion de la siguiente manera:
Chale, diez y seis afios, sentada en la cama, se mira incomoda al espejo

sacandose piojos de la cabeza.

Fotograma 5: Madeinusa (2005)

Paso siguiente, la direccion tomo ese texto e hizo lo mas importante; darle
un abordaje cinematografico. A fin de cuentas, esto es lo que diferencia a
un estilo de otro, lo que a un director lo define como autor segun los
especialistas; el como encarar a nivel cinematografico el rodaje de

una accién en papel con un propio estilo.

En este caso, la direccidon decidio colocar a este personaje; que después
se descubre como opositor del objetivo de la protagonista, con un tiro de
cuarenta y cinco grados de perfil negativo reflejando su rostro amargado

en el espejo porque de esa manera se construye su figura en la diégesis.
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Fotograma 6: Madeinusa (2005).

El que tengamos indirectamente a dos Chale en plano medio y al centro
de ellas se siente de pronto Madeinusa es una clara intencién de
predisponer al personaje antagonico. La interpretacion del cuadro podria
ser, por ejemplo, como si Chale quisiera retener a Madeinusa o Chale
envidiara a Madeinusa y/o Chale domina a Madeinusa; todas estas
posibilidades, en un primer encuadre, las vamos a confirmar luego con el

pasar del relato.

Continuando con la escena, el dialogo de ambas se establece en un plano
contra plano que podria afirmarse como una puesta de camara clasica,
sin embargo, basta de solo unos segundos para que nuevamente

mediante la coreografia actoral, Llosa relance su escena.

El personaje de Chale le pide a Madeinusa que le revise la cabeza para
ver si tiene piojos y esta Ultima acepta; pero, no es ella la que se dirige
atras de Chale para que ambas queden encuadradas en un plano medio
reflejadas en el espejo, mas bien es Chale la que se levanta y se acuesta

de perfil en las piernas de Madeinusa.

Con un solo movimiento, en este caso de personaje (coreografia actoral),

se ha podido cambiar de tamafio de plano el cual estaba por agotarse. La
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conversacion vuelve a tomar vuelo, pero esta vez, en un plano medio de
Madeinusa con un primer plano de su hermana haciendo mas bella la
escena. Como definia Torres a un autor, gracias a su plasticidad de la

imagen y al conocimiento del lenguaje.

Fotograma 7: Madeinusa (2005).

Jean-Luc Godard, quien realizaba peliculas sobre personas importantes
del cine y luego él intervino en sus propios proyectos porque se convirtié
en una de ellas, en su filme Nuestra Musica (2004), toma dos
fotografias de una pelicula de Hawks; era un plano y contra plano de
un hombre y una mujer con el mismo tamafio y angulacion y sefiala
gue ese director es un incapaz porque no sabe diferenciar entre
ambos personajes. Lo peor en el cine es cuando las cosas se

parecen.

Esta idea habla en especifico del peso dramatico que le da la camara a
un personaje cuando lo recorta. Si Llosa se hubiera quedado con el mismo
tamafno de plano entre estos dos personajes que conversan, el mensaje
gue brindaria es que ambas tienen el mismo peso dramatico en la escena,

cosa que, como en la vida, nunca sucede.

Retomando el andlisis, Ventura afirma que un director no

necesariamente tiene que estar comprometido con la pelicula, puede
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ser un director de oficio. El autor tampoco tiene que ser director
necesariamente, sin embargo, la diferencia entre ambos es que el

autor siempre refiere a una obra como una creacion.

Ventura mantiene esta premisa porque cree que la realizacién audiovisual
cinematografica es una asociacion entra la creatividad y la técnica de un
grupo de personas donde se reunen experiencia, conocimiento e ideas
para construir una pelicula de manera colectiva teniendo como materia

prima la aplicacion de un lenguaje.

Es en ese proceso donde el cineasta puede manipular y controlar sus
deseos expresivos a través de un filme, ya sean estos puramente técnicos

(en el caso de un director) o particulares (en el caso de un autor).

Es en la tendencia de los directores por manejar, organizar y narrar su
discurso cinematografico de forma particular, donde se responde a
criterios personales en la puesta en escena lo que marca un sello propio

en la imagen.

Por otro lado, Henao, recuerda que Chabrol y Tarkovsky decian que
hay dos clases de directores, unos con la capacidad de representar
la realidad del universo y contar historias, y otros, que crean su

propio mundo y lo representan a través de las historias.

Considera gque alguien se puede convertir en un autor en el cine en la
medida que le esté dando un sentido a lo que cuenta y una utilidad al cine
como tal, entonces presenta dos orillas; una, cuando eres un director
contratado por la industria para hacer peliculas de entretenimiento y
jugar con un codigo de un sistema, y otra, cuando el director tiene la
posibilidad de reinventar el lenguaje cinematografico para contar su

propia historia.

Porque no hay que olvidar que el cine es un medio de comunicacion, con

mecanismos de produccion y distribucion industriales, que se encuentra

115



con el espectador en condicion de masa compartiendo cierto sistema de

valores.

Su magnitud es resultado de la dialéctica entre el cineasta y el sistema de
produccion colectivo y, a su vez, de la comunicacion entre el discurso
convencional de los géneros cinematograficos, adaptado al contexto del

espectador, y la comunicacion entre la pelicula y publico.

Henao ubica dentro de este proceso la diferencia clave entre un autor y
un director, cuando se relaciona la capacidad del primero para poder
integrar una obra audiovisual en un producto para la industria, donde se
da lugar a hallazgos libres y ricos a través de la ambiguedad, matices,
ironias, y contraste de sus rasgos estilisticos en un discurso con teméatica

definida.

Sobre este punto, la Ultima pelicula de Llosa es fiel reflejo de su corte
autoral. Aloft (2013), dentro de toda filmografia de la directora peruana,
vendria a ser el flme mas comercial de todas sus producciones, contando
en su reparto con estrellas como: Jennifer Connelly, Mélanie Laurent y
Cillian Murphy. La pelicula, es de origen canadiense, espafol y francés
con lengua extranjera y donde no existe un minimo detalle sobre el
contexto socio cultural peruano que la acompafié en sus dos primeras

cintas.

Entonces, ¢Como una directora mantiene su autoria en un filme de

corte hollywoodense?

Explotando la variedad de sus teméaticas previas y manteniendo sus
rasgos de estilo como lo han manifestados los especialistas cuando

sefalaron las caracteristicas del cine autoral.

Aloft (2013), a pesar de su ruptura espacio temporal, no deja de ser una
cinta que tiene a una mujer luchando por algo ante una sociedad

conservadora donde habitan creencias religiosas poco habituales ademas
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de la ausente figura maternal; y los recursos del lenguaje cinematogréafico
como el fuera de campo y el manejo del silencio contindan construyendo

la historia.

Fotograma 8: Aloft (2013).

Por su parte, Torres, manifiesta que la diferencia principal entre el
director y el autor es que el director dirige para crear un mundo y el
autor tiene un mundo yacreado y lo dirige mediante el lenguaje hacia

el cine.

Torres, sostiene que el nuevo autor contemporaneo es un director con ese
mundo ya estructurado en su cabeza, que muy aparte de su dominio del
lenguaje, extrae posicionamientos de su propia experiencia, de su misma
vida; y se ve reflejado en sus protagonistas y sus miedos. Muchas veces,
el relato es una excusa para alimentar la necesidad de contar una postura

y construir una historia.

Por ejemplo, Pedro Almodoévar, el cual lleva una carrera con grandes
peliculas autorales, se caracteriza por una obra donde se percibe su
presencia, hay casi siempre un director de cine en sus historias,
tonalidades rojas en su paleta cromatica, el relato sucede Espafa y

participan los mismos actores. Los planos trascienden y traspasan, pero

117



3.1.3

lo que mas resalta es €l, su personalidad se ve reflejada en los personajes

y el comportamiento de la cAmara lo delata.

Del otro lado estd Woddy Allen, quien figura en cuadro, detiene la pelicula
para comentar sobre ella y lanza una broma sobre lios sentimentales en

Nueva York.

Puesta en escena: construccion de un perfil

En lo que respecta a la importancia de la puesta en escena de un
director cinematogréafico, Quiroz manifiesta que para un autor la
puesta en escenaes el lugar donde se puede desarrollar la alquimia.
Es el terreno donde puede tomar todas las herramientas del cine,
[lAmese actores, camara, arte, luz, etc., con la finalidad elaborar una
idea. Mas all4 de registrar una accion, la puesta en escena le sirve

para construir su vision.

Quiroz expone que eso diferencia a un autor de un director, el autor
pretende construir una idea, un tejido simbdlico que genere un cédigo en
su cine. La puesta en escena es ese laboratorio donde la direccién puede
mezclar todos los ingredientes del lenguaje para que el publico pueda
hacer la lectura de su punto de vista sobre un determinado tema y pueda

comprender su viaje durante toda su filmografia.

Recuerda que la cinematografia continué su propio viaje como ese lugar
mentiroso donde se representa la realidad de nuestro tiempo bajo la
espectacularidad de lo comercial. Un escenario virtual, con un crecimiento
dinamico e imprevisible incentivado por las transposiciones y paciones de

la industria.

Es por tal motivo, que nacen estos directores, los cuales vieron la
posibilidad de representar en los argumentos estandarizados una vision
de su mundo; tratando lograr influenciar a los espectadores de otra

manera para construir identidad en su obra. Esta premisa también se
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relacion con el trabajo realizado por Llosa en su ultima pelicula Aloft
(2013).

Por su parte, la puesta en escena representa para Ventura, el modo en
gue el director llevara sus pensamientos artisticos al plano real. De
alguna manera, el lenguaje cinematogréafico particular de cada autor
siente que se verareflejado en ella; yasea por la posiciéon de camara,

valores de plano, angulos, movimientos, actores, etc.

Ventura afirma que la puesta en escena es aquel lugar donde habita
la facultad de poder reconocer un filme de un autor sin que este sea

mencionado.

El terreno en el que el espectador puede observar la estructura del
lenguaje, su carga ideoldgica y el reconocimiento del espacio comienza a
generar un significado al tiempo que el registro manipulado por la
direccion toma presencia. Una forma de lectura que plantea no solo un
desafio al conocimiento del publico, sino que, es consciente, de su

régimen de lectura con exigencia natural en el ojo del espectador.

Por consiguiente, los directores autorales se pueden identificar con

un solo plano de sus peliculas sin necesitar otra referencia.

Por ejemplo, si tenemos un plano medio corto positivo de Liv Ullman con
un fondo de paleta cromatica neutra sabremos que estamos en una
pelicula de Ingmar Bergman, o, si presentamos a dos personajes en un
plano entero conjunto con un fondo de colores calidos y pasamos a
cortarlos en un estrepitoso zoom in en un plano medio corto conjunto se

tratara del brasilero Kleber Mendoca Filho.

Por su parte, Claudia Llosa, eligio el plano medio corto de Magaly Solier
con un movimiento de camara de travelling con ella corriendo en cuadro
en los momentos emotivos de sus dos primeras peliculas como el sello

gue va a distinguir a su cine por el resto de su carrera.
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Esta es una marca registrada que ya recibié su primer homenaje de parte
de Salvador del Solar con Magallanes (2015) contando con la propia

participacion de la actriz mencionada.

En la opera prima de LLosa, la camara acompafa en este recorrido a
Madeinusa, quien decidida escaparse con Salvador, regresa a su casa

por los aretes de su madre.

En la Teta Asustada, Fausta escapa temerosa tras una agresion fisica de
parte de un familiar. EI comportamiento de la camara en este plano se
convertira en una receta a cumplir para honrar al brillante trabajo de la

cineasta peruana.

Fotograma 9: La teta asustada (2005).

De esta manera, se puede distinguir a la puesta en escena
cinematografica, como un trabajo con forma y estilo organico que
comprender la construccion estructural de la cinta. Es en ese cuerpo
expuesto a través de la pantalla que uno puede identificar los rasgos
particulares que se destaguen, ya sea en el comportamiento de camara,

paleta cromatica, luz, coreografia actoral, montaje o sonido.
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Tomando un ejemplo més radical, la pelicula Un condenado a muerte se
ha escapado de Robert Bresson (1956) la paleta de color con respecto al
vestuario no tiene ningun distintivo porque tiene un corte naturalista de
esa época, sin embargo, el trabajo fuera de campo sonoro a través del
comportamiento de cdmara en los dialogos si se diferencia, en la mayoria
de casos el protagonista conversa con alguien y la camara se queda en

su plano medio.

Sin embargo, ¢El titulo no es evidente? ¢Un condenado a muerte se
escapa? Estamos ante una pelicula que desde el titulo ya cont6 todo

lo que sucede en el relato.

Existe un protagonista que esta preso, condenado a muerte y termina
escapandose. Si uno lo divide en porcentajes de oracion podria ver los

tres actos del guion de manera explicita.

Entonces, ¢Qué es lo interesante de esta pelicula?: La puesta en

escena cinematografica del director.

Desde otro punto de vista, Torres, afirma que la puesta en escena es
todo para el autor, porque es alli donde se representa su vida y

experiencias a través un codigo con un particular lenguaje y forma.

En este caso, cuando hace referencia a la forma habla del criterio de
unidad; es decir, cuenta con un solo rumbo, anténimo del caos, de la
confusion; llevando consigo una consistencia visual. Esta pelicula (y no
obra) tiene dentro de su estructura diversos niumeros de elementos que
contribuyen a la integracién de todo el relato unificado. El concepto de
unidad estéa ligado a lo organico, y ya que el cine no es un organismo, esta

relacion tiene un caracter metafoérico.

Ahora, dentro de estos organismos, ninguna de sus partes trabajada de
manera aislada, en el caso del cine, al ser una obra en colaboracion, cada

area se nutre de las demas, lo que significa que un cambio en ellas
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influencia en el resultado final de la pelicula. Esto acontece al momento

de llevar a cabo la puesta en escena.

Asimismo, hay que resaltar de igual manera, que no existe perfecta
unidad, algunas piezas cuentan con mas relevancia que otras y su trabajo
u omision destruiria el efecto estético del trabajo en proyeccion segun su
importancia; esa pieza es la del director, quien trasmite una idea sobre su
visién del relato a los demas integrantes del equipo y cada una de ellos

tendra un norte definido para poder satisfacer la demanda.

La direccion es responsable que la forma y sus procesos se pongan en
marcha para que todos los departamentos trabajen de manera organizada

en un esfuerzo comun.

La puesta en escena cinematografica no solo compromete una gran
cantidad de elementos expuestos en el cuadro sino la relacién arménica
entre ellos. No existe pelicula alguna que sea un juego de azar con sus
partes, todas son organizaciones que busca un sentido para el director. El
espectador esperaria que los elementos que ve y escucha en pantalla
tuvieran una justificacion de ser expuestos y que representaran a las areas

involucradas en la realizacién por motivo alguno.

La puesta esta plagada por simbolos, aquellas cosas que representan
otras cosas. El cine de autor, transmite mensajes de otra manera porque
el simbolo ofrece una parte al espectador y la otra la tiene que construir
€l por su propia cuenta. Es por esto que no es un proceso pasivo, Y,
cuando se convierte es eso, ya no es cine, porque pierde su cuota

artistica.

El simbolo de paz en una pelicula puede ser una paloma blanca como una
rata muerta. Todos los elementos de la puesta en escena en campo son
signos de un referente o significante material a la espera de una

resignificacion.
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Madeinusa (2005), en su escena de apertura, presenta la protagonista en
su cocina tomando un paquete de la repisa (que en la escena siguiente
Se va a reconocer como veneno para ratas) y mira entristecida hacia el

exterior cantando sobre alguien que regresara.

El paquete que tiene en las manos es el signo de un paquete. Sin
embargo, cuando ella lo esconde bajandolo, lo resignifica. Al signo le dio
un nuevo sentido, con el mismo significante y el mismo significado; le
otorgd una semibtica que con el transcurso del relato vamos a confirmar,
porque es con esa utileria de la puesta, con la que va a asesinar a su

padre.

Fotograma 10: Madeinusa (2005).

El personaje con un solo movimiento aumento la intensidad en la escena
gracias a un elemento de la utileria. Valoré la puesta y la resignificé. Al
momento que Madeinusa baja el paquete, baja el arma, mirando

entristecida al exterior.
Las utilizaciones de los signos de la puesta en escena fueron empleados

por la actriz en funcion del de la escena para activar potencias en la utileria

gue donen nuevos sentidos narrativos y/o draméaticos.
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3.1.4 Género o tema ¢Cudl le pertenece al cine de autor?

Respecto a la diferencia entre temay género cinematografico, Henao
sefiala que el valor o la calidad de una pelicula no es el tema, el valor de

un autor es como representa ese tema.

Uno puedo contar la dramatica historia de un nifio que quiere aprender a
leer en un universo adverso donde al final logra resolver ese objetivo, pero
también puedo coger ese mismo tema y hacer una pelicula de aventura,

terror o comedia.

Es decir, el temaestainmerso dentro del género independientemente
de las caracteristicas de este. Lo que logra el autor es acoplar su

tematica a cualquiera de estas circunstancias.

Henao afirma que cuando aparece el género en el cine es porque de
alguna manera se establece un cédigo que el espectador ya conoce

y va dirigido a una zona de confort.

Cita a Martin Scorsese al momento que este hace una reflexién sobre la
historia del cine norteamericano donde el director identifica una serie de
cineastas trabajando para el sistema de Hollywood, y dentro de ese cine
clasico que se hizo en los afios 40 y 50, surgieron directores los cuales
dieron una impronta personal a lo que se representaban dentro del
sistema denominandolos directores contrabandistas. Estos, contaban una
historia en el codigo de un género, pero al mismo tiempo, representaban

SuU marca personal.

Scorsese, pone otro ejemplo, al ser un fiel devoto de la iglesia catdlica,
tiene un planteamiento general en cuanto a sus tematicas con respecto a
sus protagonistas y es la de llevar sus primeras peliculas como el via

crucis (el viaje del héroe).
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El espectador no necesita reconocerlo, sin embargo, Taxi driver (1976),
Toro salvaje (1980) y Después de las horas (1985) tienen un parentesco
muy estrecho con lo estipulado en relato biblico en relacion al protagonista

en su camino de la cruz.

Como se puede distinguir, el tema posiblemente se convierta en algo
abstracto, asi como dificil de reconocer a comparaciéon del argumento e
incluso del tono, pero para el realizador es importante tener claro, previo
al rodaje, como es el desarrollo de la idea subyacente, aunque el publico

no lo perciba.

Henao distingue dentro de estos directores contrabandista también a
Alfred Hitchcock, quien fue considerado uno de los primeros autores en la
historia del cine. El cual tiene temas en comun a lo largo de sus peliculas
gue se pueden distinguir, como, por ejemplo: las distintas formas de amar.

Pero, ¢ Como el creador del suspenso puede tener como uno de los temas
de sus peliculas las distintas maneras de amar? Porque dentro del cine el
tema no estd ligado a una moraleja o0 a un tipo de mensaje, el tema, es

simplemente una idea subyacente de la historia.

En La ventana indiscreta (1954) del mencionado director britanico, el
protagonista Jeff, un periodista lesionado de una pierna reposa en su
habitacion espiando a los vecinos de al frente por la ventana y sospecha
gue uno de ellos asesin6 a su esposa, decidiendo demostrarlo. Con el
pasar de la cinta, el tema esta omnipresente en cada uno de esos
habitantes. La pareja de recién casados, la sefiorita Torso que es
concurrida con frecuencia por distintos hombres, el compositor creando
una cancion romantica, la sefiorita Solitario que suefia con tener pareja, y

el sospechoso Thronwald quien posiblemente matd a su cényuge.

En todos estos filmes, el amor se presenta de manera involuntaria en

distintas representaciones sin influir en el género ni el tono del relato
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debido a que este se relaciona con la vision del mundo imaginario propio

de la subjetividad del director.

No se debe confundir con el argumento. El argumento es la trama, la
anécdota; el como se desarrolla el relato a través de los acontecimientos
y su articulacién; en dicho proceso, se prescinde del tema porque no entra

en juego a nivel argumental.

Ventura, se asemeja a lo expuesto, manifestando que el género es
una forma, el tema un concepto. El género puede ser el medio para

plasmar un concepto; la forma, la manera en que expongo mi tema.

Ahora, dentro de este sistema, el autor tiene como diferencia, la vision
cinematografica de su mundo imaginario. Esto le permite distinguir
entre su angulo de abordaje principal, asi como las ramificaciones,
detalles y peripecias que el relato actualiza en funcién de los elementos
principales de la premisa.

Ventura sefiala que todo cine tiene ineludiblemente dos campos; el
narrativo y el dramético. Asimismo, existe una instancia superadora que
es la vision de la direccion que trata acerca de la cosmovision, filosofia,
poética, ética que todo autor expresa como unidad de sentido a través de

estos dos terrenos para trascenderlos en gran parte de su filmografia.

Esta vision es el hilo conductor que guia a través del lenguaje
fragmentandolo, en un especifico procedimiento cinematografico, y con el
cual se logra tener un panorama general cuando existe diversidad de
escenas, personaje y acontecimientos no pudiendo separar el grano de la

paja.
Ventura afirma que el tema ayuda a tomar decisiones que pide la pelicula,

lo que hace falta tanto para el objetivo principal del protagonista con el

engranaje de las subtramas.
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La vision mantiene el rumbo en lo que motiva y sostiene las grandes
articulaciones del tema, asi como los valores que subyacen a la pelicula

y sus caracteristicas particulares de la puesta en escena cinematografica.

Como es el caso de las dos primeras peliculas de Llosa, donde se
puede identificar su clara vision del mundo con relacion a la

desigualdad de clases socio culturales del ande frente a la capital.

Fotograma 11: La teta asustada (2005).

Quiroz por su lado, afirma que el género cinematogréafico ya tiene
convenciones acordadas entre el publico, formas de distribucion y
produccidn. En cuanto al cine de autor existe una obsesion, que es

el tema, donde se enfoca el trabajo de su filmografia.

Es algo que lo atormenta y lo desea expresar sin importar el género que
trabaje. Lo acompafia en toda su obra y lo expresan de diferentes

maneras, ya sea en un thriller, romance, comedia, etc.
Para Quiroz el tema es un asunto donde existe una pregunta, una

curiosidad constante, por la cual el director quiere explorar e indagar

siempre.
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3.15

El autor esta rebuscando los mismos topicos, de manera frecuente, que
lo inquietan y que luego exploran mediante su protagonista. Lo resume
como una busqueda y utiliza al cine como herramienta para encontrar algo

gue necesita resolver.

Recuerda, de igual manera, que el cine es un medio de comunicacion,
gue cuenta con mecanismos de produccion y distribucién industriales
desde la época de 1930, que se encuentra con el espectador en condicidn

de masa compartiendo cierto sistema de valores en el género.

Desde otro punto de vista, Torres, expone que el género
cinematogréafico responde a la pregunta ¢(Qué emocion quiero

suscitar?, y el tema es, ¢Como llegaré alli?

La primera pregunta, se la genera el espectador al momento de elegir la
pelicula que desea ir a ver al cine y la segunda es inducida por el director
cuando tiene una particular postura sobre el arte y tiene que amoldarse a

un cbdigo comercial establecido por la industria.

Claro ejemplo de Aloft (2013), que fue una pelicula de lengua extranjera
con ciertos elementos de produccion comercial, pero que nunca perdio la
esencia del cine de su directora expuesto en sus dos primeras cintas: la
mujer como protagonista, la religién, la muerte, la ausencia de la madre,

el fuera de campo y los silencios.

Punto de vista, punto diferencial

Ventura sefiala al punto de vista como el lugar donde el autor decide
filmar una escena determinando su estilo, al encontrar un patrén en

su filmografia.

Ahora, ¢ Existen cineastas sin estilo? la respuesta es no. En su totalidad,

para el entrevistado, los directores comerciales, independientes,
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experimentales y autorales tienen un estilo y una vision particular que

diferencia a una pelicula del resto.

Cada director cuenta con una forma distinta de ver las cosas, incluso si no
lo posee, porque no lo ha podido encontrar, la manera que construye los
planos en su mente y como los presenta es Unica por la condicion natural
y técnica de ser personas diferentes, con formaciones, inquietudes e

intereses cinematograficos variados.

Sin embargo, como se manifesto, lo que distingue al cine de autor es el
grado de manipulacion para poder matizar el filme a su parecer, porque
una cosa es el armado técnico de una pelicula clasica, que se puede
parecer a otra con el mismo corte, y otra muy distinta, su concepcion total

como punto de vista sobre el mundo que tiene el director.

El estilo esta ligado a la personalidad que se muestra a través del lenguaje
cinematografico, su estética, y todos los recursos que emplea para

expresarse dentro de la puesta en escena.

Mediante el conocimiento de esas leyes y reglas, cada realizador escoge
entre cual es el mecanismo idéneo, creando un particular efecto estilistico;
es aqui donde se ubican los autores, quienes parten de su conocimiento
del cddigo cinematogréafico y crean obras basandose en una manera
propia de ver y comprender el cine. Construyen un estilo. Crean un propio
efecto. Los directores que conocen las normas pueden transgredirlas para

pasar de un error técnico a un rasgo de sello personal.

El estilo solo emerge cuando el director reconoce un abanico de

posibilidades en el lenguaje para su eleccion.

Por su parte, Quiroz expone que el punto de vista es lalupa que tiene

el autor y donde enfoca su tematica.

129



Una postura ética a partir de su propia experiencia, sobre, por ejemplo, la
familia, la decadencia, la pobreza, etc. Recuerda que Fellini tenia como
uno de sus principales temas el desencanto; y mas que entender, como
el héroe llega a un lugar en especifico y consigue lo que busca, el cine del
autor utiliza el principio de contingencia, donde el tiempo se dilata para

posicionar una mirada, hacia una reaccion sobre esta desilusion.

Torres, asocia al punto de vista como algo que so6lo un director
autoral posee, y nadie mas puede lograr, aunque le imiten, tal es la
narrativa de Rulfo, las puestas de Tarantino, o el suspenso de
Hitchcock.

Lo que si reconoce, es que dentro del lenguaje cinematografico
existe el punto de vista que se relaciona con lo interior del autor, y la
técnica, que es cddigo cinematografico, esta muy experimentado,

pero sin respetar la manera correcta de su manejo.

Torres, sefiala el correcto manejo del lenguaje como caracteristica basica

de un director para luego recién poder ser considerado autor.

Primero, hay que dominar el lenguaje para posteriormente poder
adoptar una particularidad, ya sea en el cine comercial, autoral,

independiente, documental, etc.

Pero, ¢Como un espectador puede saber que un director domina el
lenguaje cinematogréafico? Cuando el director habla a través del
lenguaje artistico audiovisual y no es el lenguaje audiovisual el que habla
a través de é€l. Las primeras categorias de realizadores tienen en comun
un rasgo fundamental en todas sus obras: el comportamiento justificado

de su camara.
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3.1.6 Lacémaray su lenguaje natural

Cuando se sefiald la importancia de la puesta en escena, estilo, vision,
lenguaje; todos los especialistas hacian referencia a como el autor relata

a través de imagenes ya que los actores no pueden contarlo todo.

En el teatro, la mirada la dirige el espectador, en el cine esto no ocurre, el
cine ubica el punto de vista segun el posicionamiento de la cdmara. La
especificidad del lenguaje cinematografico implica una medicidon técnica
entre la direccién de actores y las herramientas como la cdmara con su

movimiento, encuadre, profundidad, etc.

Para demostrar que Claudia Llosa domina este lenguaje basta tomar una
escena de su 6pera prima. En la escena catorce y quince de Madeinusa
(2005) se cuenta con un interior dia simulado la iluminacién de luz de vela
donde las participantes vestidas como virgenes del pueblo se alistan para

salir a la premiacion.

Esta situacion dramatica inicia con planos con raccord de mirada entre
Chale (su hermana) y Madeinusa que ingresa emocionada luego de
conocer a Salvador (capitalino). La escena se maneja con travellings que
son muy cortos por el tiro de camara debido al espacio natural pero que
sirven para dar una idea espacial al espectador. Sin embargo, sucede algo

al final de la escena quince con previa elipsis muy interesante.

Tenemos en un plano medio de perfil a dos de las participantes mirando
de derecha a izquierda a cuadro en fila india esperando salir a la
condecoracion. El plano activa un travelling lateral de izquierda a derecha
de cuadro descubriendo a las demas participantes cuando un personaje

le habla a la primera de la fila.

El movimiento continda su reconocimiento de todas las sefioritas hasta
llegar a la tercera quien, por una decision de la direccion, mira hacia la
cuarta participante al fuera de campo atras de ella, pidiendo que no le pise
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el vestido. La camara continua su viaje hasta llegar a Chale quien teniendo

adelante a Madeinusa le dice que hoy sera la ganadora.

Paso siguiente, las mujeres se desplazan en sentido contrario a la cAmara,
de derecha a izquierda de cuadro, manteniendo su postura dando fin a

esta escena extraordinariamente finiquitada.

L

Fotograma 12: Madeinusa

¢Por qué un extra tendria que decir: "Me estas pisando el vestido?
¢,Cual es larelevancia dramatica para el relato esta linea de didlogo?

Ninguna. La mencionada linea no estaba escrita.

Estamos frente a una necesidad de puesta en escena que fue
resuelta en el set. La camara habia iniciado un recorrido lateral
activando su movimiento por la conversacion de un extra. Este
movimiento luego de un par de segundo se estaba volviendo
independiente, es decir, no tenia alguna justificacion visual ni

sonora.

Llosa, con gran habilidad, necesita de alguien o algo dentro cuadro que
vuelva a activar el dispositivo para justificar el travelling, y es otro
personaje sin relevancia dramatica, quien mirando hacia atras se dirige a

otro extra mencionando algo sin interés.
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Pequefios detalles que no aportan en nada al relato, pero son importantes
para el correcto uso del lenguaje cinematogréafico. Para cerrar la escena,
hay un correcto movimiento interno de la imagen. La camara habia
recorrido de derecha a izquierda de cuadro descubriendo a los personajes

quietos.

Cuando esta se estaciona, son los personajes estaticos quienes inician su
recorrido de derecha a izquierda de cuadro en el mismo plano sin cortar.
Esta decision de no exigir otro plano trabaja el desplazamiento de los
objetos en cuadro segun los vectores utilizados. Es decir, cuando un
objeto, en este caso, un personaje, se desplaza de izquierda a derecha
de cuadro, que el siguiente recorrido sea de derecha a izquierda activa el

otro vector de la imagen (pared).

Se logra entonces, muy aparte de economizar gastos por no tener otra
puesta de caAmara, que el espectador tenga una activa participacion visual
en una escena con dinamismo sin contar con una situacion de accion

como vicio comercial.

Hay que recalcar, que se hace referencia a los directores que dejan que
el lenguaje audiovisual hable por ellos por escenas como esta. Donde
desplazar su camara por el decorado sin ningin estimulo sonoro ni visual
se convierte en un error, llevando a revelar que hay alguien detras de la
maguina manejando la situacion con cual se aparta de manera

involuntaria al espectador de la diégesis.

En otro ejemplo de directores considerado autores desde el inicio del
estudio de esta materia, el maestro Orson Welles con Sed del mal (1957),
en su plano secuencia inicial, un individuo coloca una bomba en el auto

de un mafioso y este recorre todo un barrio hasta que el coche explota.

Los eventos de la diégesis justifican el movimiento de la cAmara tanto por

el desplazamiento del auto, el de los actores y la musica. La camara nunca
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se mueva sola. No genera distanciamiento, reconoce los estimulos
sonoros Y visuales; bajo ningun concepto es autdnoma porque si en su

desplazamiento duda, la pelicula se degrada.

Por otro lado, estan las escenas dialogadas, ¢(Como resuelve la
conversacion entre personajes el cine de Llosa? En una puesta en
escena clasica, con el manual de grabaciéon en mano, la camara va en
primer lugar con un plano de establecimiento para continuar con un plano
y contra plano con o sin referencia. LIosa conoce el lenguaje, lo dominay

le da una mirada particular.

Por tal motivo, alterna diversas soluciones. En la mayoria de las escenas
de dialogo, presenta planos medio cortos conjuntos o planos
compuestos conjuntos. Esta decision es un alivio de trabajo tanto para
la produccion como los actores. El desarrollo de mas planos comprender
mayor movimiento econémico y técnico. Por el lado actoral, el set siempre
es un espacio de mucha presién y estrés. El que los actores estén menos
expuestos a este clima amplia la posibilidad de un mejor performance en

su trabajo.

Ivan es fuerte.
Puede soportar esas cosas.

Fotograma 13: Aloft (2013).
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Quiroz, expone que la cAmara es lo mas relevante para un director,
porque lo que se hace con este elemento permite construir el punto

de vista autoral.

Donde el director ubica la camara, revela su posicion ética. Es la pieza

gue determina que va a dejar afuera y que va a estar en cuadro.

Pone el ejemplo de rodar un asesinato y se pregunta como realizador, ¢ Lo
grabo explicito o fuera de campo? La decision que el autor toma para
construir un momento de la pelicula con relacion al encuadre de la cAmara

va a construir un sentido con su particular lectura en el espectador.

Es decir, la cAmara sugiere. La cAmara propone. La cadmara para un

director es su insinuacion natural.

Su ubicacion segun su altura y angulacion enmarca a un personaje y
trasmite un mensaje sin la necesidad de dialogo. El poder de la imagen
como base del cine se representa en la camara al momento del rodaje y
es su comportamiento lo que soluciona problemas y/o predispone

situaciones.

Continuando con la pelicula Madeinusa (2005), y tomando lo sefialado por
Quiroz en reconocer a la camara desde la ética del autor, ¢Cémo el
espectador puede saber que el personaje del alcalde en la pelicula citada
va a tener relaciones con sus propias hijas sin la necesidad de hablar de
ello? Por la coreografia actoral, el tamafo de plano y la ubicacion de la

camara.

Esta escena con alta carga dramatica ubica la situacién en el interior de
una habitacion noche. El personaje del alcalde, ofuscado, grita a sus dos
hijas en un plano entero conjunto; al momento que Madeinusa llora
desconsolado se arrodilla en el piso, la direccidén paso siguiente, la invade

de muy cerca cortandola en un plano medio corto, ella se coloca a la altura
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del cierre del pantalén del alcalde componiendo la imagen con la

fragmentacion del cuerpo de él que toma su cabeza acariciandola.

Fotograma 14: Madeinusa (2005)

La carga sexual de las acciones, mas la informacion previa del relato,
pueden anteponer al espectador en una actitud de rechazo frente a lo
oscuro que puede llegar a concretarse el filme en el acto siguiente.

Ahora, ¢Porque la camara deberia exponer el acto sexual de un padre
con sus dos hijas? ¢Doénde quedaria la ética de la directora? El cine de
Llosa toma otro camino, lo resuelve con un fuera de campo y alivia tanto

a la direccion, produccién como publico.

Asimismo, Quiroz afirma que el comportamiento de la camara
diferencia del cine comercial, ya que en este ultimo es literal y obvio
casi en todas sus escenas, no le interesa ni el mas minimo ejercicio
dialéctico; por otro lado, el cine autoral utiliza a la camara como
mecanismo de fuera de campo para profundizar en una pregunta
constante donde el publico también esta presente tratando de
descifrar las decisiones que proceden de la particular vision del

mundo del autor.
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Punto aparte, al referirse al manejo del sonido. Existe dentro la filmografia
de Llosa una clara intencién por manejar el silencio. Reconociendo la
importancia del silencio entre los didlogos de los personajes y la
importancia del silencio en general. Recurso que se viene apagando por
el alud de las producciones comerciales donde no hay espacio a la calma

por parte de la diégesis como la del publico.

Con una misma estructura que la musica, el cine también maneja un
tempo en sus diferentes etapas de realizacion. Existe el tempo del
montaje, el tempo musical y el tempo de los didlogos. Este ultimo, dirigido
por la direccion en los ensayos actorales y reforzados en el rodaje opera
velocidades de respuesta y preguntas que pueden ser extendidos dejando

instalar la magia del silencio entre los o el plano de una conversacion.

La teta asustada maneja el silencio en la mayoria de sus escenas
dialogadas, por ejemplo, cuando la protagonista interactia con el
personaje de Susi Sanchez; Llosa, enfoca su abordaje cinematografico en
la correcta utilizacion del desasosiego causado por esta técnica y eso

construye su vision del mundo andino oprimido a través de la protagonista.

Fotograma 15: La teta asustada (2005)
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Torres, por su parte, mantiene el lenguaje como principal virtud de un
autor. Para él, la camara es al cine lo que para el narrado es la
literatura. Sostiene que el comportamiento de este elemento dentro
de la puesta en escena va a determinar el estilo que el director va a

tomar para desarrollar su relato tematico.

Ventura, sefiala que la cAmara es el ojo de la propuesta conceptual y
dentro de su comportamiento el recorte que esta tiene sobre los
personajes no debe ser una libre eleccion que se toma desde los

manuales de cine.

Expone el ejemplo que darle un plano medio corto a un personaje es tan
delicada como depender del performance del actor por encima del trabajo

de todo el equipo por unos segundos.

Ventura sefiala que los directores junto con los demas colaboradores
trabajan para el critico mas detallista. Y el cine gira entorno a un
personaje; y si ese personaje recortado por la caAmara de manera tan
proxima aleja el relato del espectador es muy dificil que este vuelva a

confiar en él tirando abajo el proyecto.

Por este motivo, se celebra, muy aparte de la puesta escena propia de
cada director, el que la mayoria de escenas en la filmografia de Llosa no
estén resueltas con un plano y contra plano medio corto en una puesta
clasica porque no todos los actores que van a participar en la cinta van a

tener la capacidad de poder manejar tal arriesgada responsabilidad.

Los planos mas cercanos, tienen el detalle de ser sugeridos por el guion,
pero no por lo que dice explicitamente la linea. En un buen texto, bajo una
buena lectura cinematografica, se otorgaran los planos mas cortos, a las
ideas que encierren todo el circuito del relato del filme en algin punto muy

relevante.
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Por ejemplo, Claudia Llosa necesita del plano medio corto en el momento
gue el espectador toma conciencia sobre el significado del "tiempo santo”
en Madeinusa (2005). Ademas de la consecuencia que conlleva este
periodo para la protagonista. La escena representa un punto en el relato

en el cual se va a relanzar la pelicula.

Es un interior dia donde se vela la imagen de Cristo crucificado. En un
paralelismo con otra situacion en el exterior se puede informar que el reloj
artesanal va a marcar las tres de la tarde. El momento que el personaje
de un anciano que opera el reloj mirando el sol marca dicha hora, en el
interior de la parroquia la cabeza de la imagen de Cristo cae cerrando los
0jos. La musica diegética cantada por unas nifias informa que el "tiempo

santo" ha llegado al pueblo.

La camara se coloca al frente de la protagonista a una altura y angulacion
normal encuadrandola en un plano medio corto positivo con ella mirando
hacia arriba la figura de Cristo. Es la imagen mas intima que hemos tenido
con ella. No hay didlogo, solo murmullos por parte de los extras,
Madeinusa atina a expresar un gesto de reconocimiento. Tanto su

personaje como el espectador anexando todas las informaciones logra

descifrar lo que se mencionaba como "tiempo santo".

Fotograma 16: Madeinusa (2005)
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Con respecto a este punto, Henao sefiala que hoy en dia existe una
voluntad de un cine contemporaneo post moderno en la cual no hay
ningun interés del autor en conectar al espectador emocionalmente
con su historia a través de su camara, se construyen relatos en que
los encuadres y la puesta en escena son distanciados.

Se graba desde una misma distancia sin importa la carga draméatica de
las acciones. Lo cual lo considera parte de un nuevo estilo en los jovenes

directores.

Cerrando con el andlisis del cine de autor y su relacion con la directora
peruana, Henao concluye que Llosa realiza cine de autor porque lo
gue ella representa, ¢(¢Cémo lo representa? Asi sea una pelicula
hecha en Peru o una pelicula hecha en Canada ¢Qué énfasis pone
ella en lo que representa? Le interesa la humanidad de los

personajes, sus traumas.

Henao afirma que el personaje de La teta asustada (2009), como el de
Aloft (2013) estan expresando una humanidad. Independientemente en
donde sea el rodaje Llosa tiene el mismo énfasis en su protagonista, su

punto de vista y sus propios temas.

Sus tres peliculas se conectan unas a otras de alguna manera; hay
una mujer, hay un trauma, hay un enfrentamiento contra el hombre,

hay ausencia de la madre, hay campo, hay ciudad.

Henao sostiene que la autoria en ella se genera gracias a que representa
un mundo de la misma manera. Tanto, autores como Tarkosvky y
Kiarostami hicieron peliculas muy arraigadas en su pais, en su cultura, en
el entorno de los personajes; pero cuando salieron al extranjero, como
Tarkosvky que produjo en ltalia y Suecia, no se perdio el espiritu autoral
gracias a la puesta en escena y temas que le interesa contar. Esta

presente un estilo, sin importar el caracter de la historia.
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Henao cita a Orson Welles y manifiesta que este sefialaba que el
problema fundamental de un director cuando llega al rodaje es
establecer donde pone la camara, porque dependiendo donde pone

la cAmara dispone toda la puesta en escena.

Un autor tiene que definir: donde va la cdmara, su encuadre, lente y donde
empieza el plano y donde termina. Sobre esas decisiones establece
una mirada, un estilo, una reafirmacion de lo que esté en el guion.
Para él, Llosa ha conquistado esto Ultimo porque sus rasgos estan
presentes y se identifican muy aparte de lo que cuente el relato o el lugar

donde se trabaje.

Quiroz, por su parte, considera a Claudia Llosa autora porque
encuentra elementos tanto de estilo, como temas, que son
recurrentes en sus peliculas evidenciando una inquietud. Una
pregunta frecuente por la mujer como género marginal, el ande

peruano, los secretismos religiosos, la masica, etc.

Para Quiroz, es interesante como construye un cine, con sus dos primeras
peliculas, el concepto de esa mujer de la sierra con rasgos de rebeldia en

contraste de una sociedad centralista.

Afirma, que existe una preocupacion por la busqueda del personaje, cual
es el viaje interior frente a esa desigualdad socio cultural. Mas alla de
narrar algo, hay una exploracién con respecto a la mujer, la cultura y la

sociedad discriminadora.

Torres, sefiala el cine de Claudia LIosa como cine de autor debido a
gue su apuesta es mas estética que narrativa. Su dominio del lenguaje
expone una plasticidad en su manera de construir su cine llevando a la
participaciéon activa del espectador, lo que Michel Marx sefialaba como
la intelectualidad en el cine, donde muy aparte de la belleza de la

imagen hay una exposicién de un relato contado de una manera que
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lleva al publico a reflexionar sobre el mundo, no por la historia en si,

sino por la visién del autor gracias a la puesta en escena.

Como se puede apreciar, segun los entrevistados, la concepcion del cine

de autor, va de la mano basicamente con el estilo de su puesta en escena,

su manejo del lenguaje cinematografico, la vision particular que tiene del

mundo, la intelectualidad que desea hacer participe al espectador y

determinados temas que lo acompafian sin importar el tono de las

peliculas en las que le toque participar. Concluyendo de esta manera, que

Claudia Llosa cumple con estas caracteristicas las cuales se pueden

identificar en sus tres largometrajes de manera explicita.

3.2 Plantilla de observacion

PUESTA EN ESCENA

TEMA ESTILO EXPERIENCIA
Fuera de campo | Comportamient Silencios Punto de vista
o de cdmara
M Mujer como Fuera de = Desplazamie |* Planos = Precarieda | = Rebelion
A protagonista del campo nto contempl d andina: femenina:
D relato: sonoro: justificado ativos: la abono manifestaci
E Madeinusa (16). situaciones dela vision social, on de lucha
I Ausencia dramaticas camara: el paisajistic cultural y de la mujer
N maternal: La pesadas travelling en adelos econdémico oprimida
U madre de (violacion) se la escena decorados del ande frente a los
S Madeinusa la resuelven cuenta con naturales peruano. abusos de
A abandona recién mediante lo un estimulo perdura = Sociedad contexto
nacida. gue se sonoro o como machista: culturales,
Muerte: escucha en visual que transicién la figura sociales y
Madeinusa cuadro, pero justifica su sin musica femenina econdémicos.
asesina asu no se ve en movimiento. extradiegé como = Viajes al
padre por imagen. = Desvinculaci tica. objeto interior del
romper un Fragmentaci 6n del = Tempo de sexual. pais: Llosa
recuerdo de su 6n de convenciona didlogo: = Diferencias confiesa
madre. cuerpos: la | plano se culturales: frecuentar
Rituales composicion contra establece personajes el ande
religiosos: el de la imagen plano: las un matizados peruano
pueblo de recorta a los situaciones desasosie por su desde muy
Madeinusa personajes de go entre construccié nifia.
celebra el sin mostrar conversacié pregunta n socio
“tiempo santo”, surostroy la nde los y cultural.
espacio situacion personajes respuesta
permitido para dramatica son en las
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la lujuriay continua su resueltas en conversaci
desenfreno curso. su mayoria ones de
desde la muerte Entradas y por planos los
de Jesus hasta su salidas de medios personaje
resurreccion. cuadro: cortos s.
Ande en Personajes conjuntos
contraste con la diversos positivos.
capital: El entrany Variacién en
personaje de salen de la
Salvador cuadro porla estabilidad
(limefio) expone izquierday dela
las diferencias derecha imagen: el
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CAPITULO IV

DISCUSION DE RESULTADOS

En el presente capitulo se realiza un analisis mas profundo en cuanto a los
conceptos desarrollados por los especialistas, en comparacion a lo expuesto en
el marco tedrico, encontrando coincidencias y diferencias entre los autores que

nos llevan a distintas conclusiones en relacion a los tépicos de la investigacion.

4.1 Estilo cinematografico y su forma tematica desde la experiencia

En relacion a la concepcion del cine de autor, existe cierta coincidencia
dentro de las opiniones de los distintos autores consultados que giran

alrededor de construir esta figura mediante: estilo, tema, y experiencia.

Henao sostiene que el cine de autor es un lugar donde converge un espiritu
y una mirada sobre lo que se representa. El director tiene la facultad de poner
en marcha la puesta en escena, narrar a través de imagenes, y hacerse la

pregunta interior de: ¢ COmo represento lo que quiero contar?

Es en ese ambito de lo interior donde surge un estilo. Surgen rasgos

estilisticos para representar un determinado cine.

Henao, considera a un autor a aquella persona quien tiene muy claro la

manera que quiere contar lo que va a contar. Es alguien que esta buscando
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un sentido a lo que hace; cuenta con el cine, y sus herramientas del lenguaje

para poder expresarlo.

Ventura, de igual manera, sefiala que el estilo cuenta la vision y sello del
director que impone sobre la tematica del filme. Es aquel terreno donde se
expone el deseo de calificar la puesta en escena en general a partir de las
particularidades formales de las cintas, es decir, catalogar de autor a un
director por su tratamiento, su distancia, su punto de vista; su vision respecto

al mundo.

Dentro del marco tedrico, Taborda se asemeja a lo sefialado por Henao
manifestando que un director autoral es quien cuya obra se caracteriza por
un estilo, por como organiza su materia visual y de qué manera se expresa

en el lenguaje ademas del contenido de sus historias.

El director autoral tiene la capacidad de producir nuevos planteamientos y
propuestas haciendo girar sus relatos en torno a la diversidad del lenguaje
del cine y el valor del asunto, dando la posibilidad de un aporte personal

como referencial en el sentido de su particular vision y expresividad.

"En definitiva, un autor, en el sentido clasico del término, es un conjunto de
obras cuya continuidad teméatica se caracteriza por un estilo" (Rodriguez,
2015, p.458).

De igual manera, Rodriguez dentro de este marco, afirma que el cine autoral
es un conjunto de normas, conjunto de rasgos y temas, sobre las cuales esta

elaborada la obra.

Desde otro punto de vista, el especialista Quiroz manifiesta que el cine de
autor es una busqueda que va mas alla de una construccion estética
audiovisual, es un tipo de cine donde existe una indagacion sobre una
experiencia del ser humano, donde se conoce un determinado tema y se

trata de explorarlo.

"Se trata de un estilo —ya sea formal y de contenido- que trasciende las

diferencias de cada pelicula” (Del Rio, 2004, p.54).

147



Asimismo, Torres expone que en el cine de autor no es el qué, sino el como;
de su forma y contenido. Extrae la experiencia personal como elemento
donde se encuentra en estado puro las situaciones y maneras de resolucion
a las acciones que luego se ven representadas en pantalla por parte del

director.

En similitud con lo expuesto, dentro del marco teérico, Taborda afiade que
el autor en la actualidad es una persona que sacan sus ideas de su
experiencia propia, de su propia vida; y frecuentemente se ven evidenciado

en su protagonista, en sus relatos.

Maslow, subraya a la experiencia que esa técnica se convierte a la capacidad
que tiene el autor de obtener conceptos e ideas de su entorno y
transformarlos en productos artisticos significativos que expongan un

sentimiento determinado de los acontecimientos en cuestion.

Asimismo, expone que esta experiencia del director frente a este suceso
debe servir para tratar un tema determinado dentro de su obra, dejando la
impresion que es tan verosimil que puede sucederle al espectador en el

mismo momento que es participe del filme.

Lopez, afirma que el cine de autor es una representacion de satisfaccion que
tiene origen en la experiencia propia de la estética, en la que el espectador
logra alejarse de la realidad, de las fronteras sociales y culturales para entrar

en una realidad paralela.

De igual manera, Sanderson, sefiala que el nuevo autor contemporaneo es
un director, que muy aparte de su dominio del lenguaje, extrae
posicionamientos de su propia experiencia, de su misma vida; se ve reflejado
en sus protagonista y teméatica. Muchas veces, el relato es una excusa para

alimentar la necesidad de contar una postura y construir una historia.

Marx, por su parte, desde un contexto cultural muy especifico como el
francés, define al cine de autor como un cine intelectual. Cuando sefiala a la
intelectualidad refiere a aquellas peliculas que intentan hacer que el

espectador, al salir la sala, cambie su formar de ver el mundo. Un espacio
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4.2

que sigue hablando de la vida, tratar de filmar la realidad, no se preocupa
por la luz sino de la credibilidad de las cosas, un espacio donde encontramos

politica, amor y sexo.

Tomando esta idea, Ventura, expone que el cine de autor es un cine
comprometido con el pensamiento del realizador, y desde su creacion, este
ha sido un terreno idoneo para poder expresar todo tipo de pensamiento,
idea, proyecto, y/o plan humano; contando como nucleo de la materia a la

puesta en escena que tiene formay estilo.

Dentro del marco tedrico, Taborda aclara que existen directores con mucho
mas intelecto que otros, pero también se debe agregar que hay diferentes
formas de concebir el cine y, para que este se mantenga en el tiempo, se

debe considerar a todos los tipos de espectadores posibles.

Segun estos tres conceptos que manifiestan los especialistas consultados,
se puede encontrar tanto el estilo, tema y experiencia dentro de la filmografia

de Claudia Llosa.

Por el estilo, se entiende la manera como la directora peruana explota el
fuera de campo, fragmenta los cuerpos en la composicion de sus planos y
trabaja los silencios; el espectador del cine de Llosa es participe de la
pelicula debido a que debe completar ciertas informaciones por si mismo.
Por otro lado, propone temas recurrentes como: la mujer como protagonista
ante la adversidad, la ausencia maternal, la muerte, los rituales religiosos, el
contraste entre la cultura andina frente a la capital. Finalmente, la
experiencia juega un papel relacionado el como ella como mujer representa

su visién del mundo en sus protagonistas.

Director de cine, mas alla del oficio técnico

En lo que corresponde a la diferencia entre un director de cine y un autor de
cine se encontraron semejanzas entre las posiciones de los especialistas al
diferenciar a estos tipos cineastas segun el manejo del lenguaje

cinematografico y resultado de obra artistica en el caso de cine de autor.
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Henao, recuerda que Chabrol y Tarkovsky decian que hay dos clases de
directores, unos con la capacidad de representar la realidad del universo y
contar historias, y otros, que crean su propio mundo y lo representan a traves

de las historias.

Asi también, Henao presenta dos orillas; una, cuando es un director
contratado por la industria para hacer peliculas de entretenimiento y jugar
con un cédigo de un sistema, y otra, cuando el director tiene la posibilidad

de reinventar el lenguaje cinematografico para contar su propia historia.

De igual manera, Quiroz sefiala que el director es quien pone en escena los
recursos que le da el cine, pero un autor utiliza esos recursos no solo para
construir una puesta en escena de un relato, sino que plantea un discurso

propio.

En tanto, Torres manifiesta que la diferencia principal entre el director y el
autor es que el director dirige para crear un mundo y el autor tiene un mundo

ya creado y lo dirige mediante el lenguaje hacia el cine.

Dentro del marco tedrico, Taborda se asemeja a esta idea, resaltando que el
cine de autor es aquel que relata una historia, con aportes innovadores y
amplio dominio del lenguaje, introduciendo rasgos personales y dejando con

el transcurso de la cinta su huella autoral.

Por otro lado, Ventura afirma que un director no necesariamente tiene que
estar comprometido con la pelicula, puede ser un director de oficio. El autor
tampoco tiene que ser director necesariamente, sin embargo, la diferencia

entre ambos es que el autor siempre refiere a una obra como una creacion.

De igual manera, Rodriguez, en el marco teorico sefiala al autor como el
creador de una obra audiovisual, un director que contribuye una psicologia,
una vida, una personalidad, incluso una visién propia del mundo. Centra su
cine en funcion de su propia experiencia y un deseo de manifestacion

personal.

Por lo expuesto en este punto, la filmografia de Claudia Llosa mantiene un

claro dominio del lenguaje cinematografico que se pueden detectar con la
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disposicion que tiene la directora de no resolver sus escenas de
conversacion entre dos personajes con una clasica puesta de camara de
plano y contra plano que se maneja en el comun codigo audiovisual;
ubicando de esta manera, a la cineasta en el terreno autoral gracias a la
paternidad que ella tiene sobre su obra por decisiones de puesta en escena

como la expuesta.

4.3 Puesta en escena, unidad de reconocimiento autoral

Con respecto a lo que refiere la puesta en escena para el director autoral se
manejaron posiciones en relacion a esta como el terreno donde se manejan
las herramientas del lenguaje cinematografico, y que construyen una unidad

gue va a poder ser reconocida durante toda la filmografia del autor.

Quiroz sefiala que para un autor la puesta en escena es el lugar donde se
puede desarrollar la alquimia. Es el terreno donde puede tomar todas las
herramientas del cine, llamese actores, camara, arte, luz, etc., con la
finalidad elaborar una idea. Mas alla de registrar una accioén, la puesta en
escena le sirve para construir su visién. Torres, afirma que la puesta en
escena es todo para el autor, porque es alli donde se representa su vida y

experiencias a través un codigo con un particular lenguaje y forma.

Por otro lado, Ventura afirma que la puesta en escena es aquel lugar donde
habita la facultad de poder reconocer un filme de un autor sin que este sea
mencionado. Es el modo en que el director llevara sus pensamientos
artisticos al plano real. De alguna manera, el lenguaje cinematografico
particular de cada autor siente que se vera reflejado en ella; ya sea por la

posicion de camara, valores de plano, angulos, movimientos, actores, etc.

Valdez, en el marco teérico, destaca al autor como un director recompuesto
a través de la mirada, del analisis de los espectadores que lo perciben actuar
de manera indirecta en la pantalla. Ya que en la puesta en escena
cinematografica autoral el director “actia”, esta presente en cada plano, esta
ahi, al frente de todos.
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Asimismo, Perona define a la puesta en escena como la actividad en la cual
se disefia, prepara y dispone al mundo inaugural (documental o ficcién) con
miras a ser llevado a una exposicion filmica o digital. Un concepto que
engloba la disposicion, seleccion, y presentacion de las piezas que

construyen ese nuevo espacio continuo en la filmografia del director.

El cine de Claudia Llosa se vincula a este concepto de puesta en escena,
debido a que sus tres peliculas tienen rasgos de estilo como temas en comun
generando una similitud entre ellas que pueden representar a la directora

peruana sin tener la necesidad de mencionarla.

Tanto Madeinusa (2005), La teta asustada (2009) y Aloft (2013), cuentan con
una mujer como protagonista, estan presentes los rituales religiosos y existe
la ausencia maternal;, en sus dos primeras cintas, se expone un
enfrentamiento del contexto socio cultural del ande en contraste con la
capital, y en la totalidad de su filmografia, se trabaja con el fuera de campo,
fragmentacion de los cuerpos y manejo del silencio.

4.4 Corazon es atema, como cuerpo es a género

En relacion a la diferencia que existe entre temay el género cinematogréfico
la gran mayoria de posiciones tuvieron coincidencias en marcar que el tema
para un autor esta inmerso en su trabajo independientemente del género que

este aborde.

Henao sefiala que el valor o la calidad de una pelicula no es el tema, el valor
de un autor es como representa ese tema. Es decir, el tema esta inmerso
dentro del género independientemente de las caracteristicas de este. Lo que

logra el autor es acoplar su tematica a cualquiera de estas circunstancias.

Henao afirma que cuando aparece el género en el cine es porgue de alguna
manera se establece un cédigo que el espectador ya conoce y va dirigido a
una zona de confort. En tanto, Ventura se aproxima a lo expuesto,

manifestando que el género es una forma, el tema un concepto. El género
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puede ser el medio para plasmar un concepto; la forma, la manera en que

expongo mi tema.

Quiroz por su lado, afirma que el género cinematografico ya tiene
convenciones acordadas entre el publico, formas de distribucion y
produccion. En cuanto al cine de autor existe una obsesion, que es el tema,

donde se enfoca el trabajo de su filmografia.

Torres, expone que el género cinematografico responde a la pregunta ¢ Qué
emocion quiero suscitar?, y el tema es, ¢Como llegaré alli? La primera
pregunta, se la genera el espectador al momento de elegir la pelicula que
desea ir a ver al cine y la segunda es inducida por el director cuando tiene
una particular postura sobre el arte y tiene que amoldarse a un cédigo

comercial establecido por la industria.

Pérez, bajo la misma linea dentro del marco tedrico, sefiala que el género
cinematografico esta construido sobre una estructura anénima y repetitiva.
Dicha estructura esté relacionada a finalidades establecidas en un manual

con modelos no adaptables que llevan consigo normas y leyes.

Una férmula adoptada por el relato del cine con clave genérica cuyas
convenciones fijan relaciones entre los personajes y determinan el desarrollo
de la historia. Es la eficacia de un mensaje a través del cliché, la disposicién
previa del espectador a ser testigo de algo conocido, la participaciéon de
esquemas narrativos recurrentes; el dispositivo que muestra al cine como un

arte tanto industrial como comercial.

Asimismo, Marzal y Gémez-Tarin sefialan a los géneros cinematograficos
como un conjunto de convenciones, con codigos, rasgos formales, estética
y argumento que es reconocida por el publico faciimente, lo cual permite

establecer una taxonomia de la produccién.

Del Rio, presenta al autor como lo define a Ingmar Berman, es aquel cineasta
que tiene temas recurrentes y que encuentran su razon de ser en su propia
subjetividad y en las preocupaciones que lo agobian a lo largo de su vida.

Por ultimo, Taborda, sefiala que para el autor da lo mismo si realizan una
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4.5

cinta sobre las danzas clasicas (comedia), la mafia italiana en NY (policial) o

sobre los parados (drama).

"Muchas veces el tema es la excusa, el pretexto para alimentar el deseo de

contar y construir una historia” (Taborda, 2014, p.112).

Dentro de esta premisa de tener al tema inmerso, independientemente del
género que se trabaje en el cine de autor, esta el ejemplo de Aloft (2013),
que fue una pelicula le lengua extranjera con ciertos elementos de
produccion comercial, pero que nunca perdié la esencia del cine de Llosa
expuesto desde sus primeras cintas: el tema de la mujer como protagonista,

los rituales religiosos, la muerte y la ausencia maternal.

Punto de vista segun quien lo vea

La discusion sobre el concepto de punto de vista autoral tiene diversidad de

resultados. Ya sea esto por una posicion técnica, artistica o romantica.

Ventura sefiala al punto de vista como el lugar donde el autor decide filmar
una escena determinando su estilo, al encontrar un patron en su filmografia.
El estilo esta ligado a la personalidad que se muestra a través del lenguaje
cinematografico, su estética, y todos los recursos que emplea para

expresarse dentro de la puesta en escena.

Por su parte, Quiroz expone que el punto de vista es la lupa que tiene el
autor y donde enfoca su tematica. Torres, asocia al punto de vista como algo
gue solo un director autoral posee, y nadie mas puede lograr, aunque le
imiten, tal es la narrativa de Rulfo, las puestas de Tarantino, o el suspenso
de Hitchcock. Lo que si reconoce, es que dentro del lenguaje
cinematografico existe el punto de vista que se relaciona con lo interior del
autor, y la técnica, que es codigo cinematografico, esta muy experimentado,

pero sin respetar la manera correcta de su manejo.

Villafafie, dentro del marco tedrico, sefiala que el concepto sobre el punto de

vista puede ser desarrollado mediante distintos aspectos de la mecanica
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narrativa, relacionados a un rigor metodolégico extendiendo distintos
terrenos a los que puede aludir este concepto: lugar fisico, el lugar donde
ubica la camara; posicion mental, donde se consideran las impresiones; v,

los acontecimientos ideologia, postura de algo o alguien

En una recopilacion de esta diversidad de posiciones con respecto al punto
de vista, se plantea; mas que una posicion de leer algo de determinada
manera o forma, la vision del cine de Claudia Llosa con respecto al mundo

que ella plantea.

Es algo que transciende lo narrativo y lo dramético de sus peliculas, como lo
sefala Marx, la intelectualidad del cine para transmitir la posicién de un autor
frente al mundo. Una instancia superadora que la directora peruana trata de
acerca de la cosmovision, filosofia, poética, ética que expresa como unidad
de sentido a través de estos dos campos para trascenderlos. El cdmo aprecia

al mundo a través de sus peliculas.

4.6 Camara como arma de doble filo

En lo que corresponde al funcionamiento y representatividad de la camara
en el cine de autor se mantuvo una posiciébn que se vincula con saber
reconocer su lenguaje para no caer en el corriente cédigo audiovisual alejado

del arte.

Quiroz, expone que la camara es lo mas relevante para un director, porque
lo que se hace con este elemento permite construir el punto de vista autoral
particular o comun. Ademas, afirma que el comportamiento de la camara
diferencia del cine comercial, ya que en este ultimo es literal y obvio casi en
todas sus escenas, no le interesa ni el mas minimo ejercicio dialéctico; por
otro lado, el cine autoral utiliza a la camara como mecanismo de fuera de
campo para profundizar en una pregunta constante donde el puablico también
esta presente tratando de descifrar las decisiones que proceden en saber

gué es lo que se esta dejando fuera del encuadre.
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Torres, por su parte, mantiene el lenguaje como principal virtud de un autor.
Para él, la camara es al cine lo que para el narrado es la literatura. Sostiene
que el comportamiento de este elemento dentro de la puesta en escena va
a determinar el estilo que el director va a tomar para desarrollar su relato

tematico.

"El autor escribe con su cAmara como el escritor escribe con su pluma" (De
la Pefa, 2010, p.36).

Ventura, sefala que la cAmara es el ojo de la propuesta conceptual, y dentro
de su comportamiento, el recorte que esta tiene sobre los personajes no
debe ser una libre eleccion que se toma desde los manuales de cine. Diaz,
en el marco tedrico, toma como ejemplo la camara de Woody Allen,
exponiendo que la principal caracteristica de su plano secuencia es
mantener la accion en continuo movimiento tanto personajes como camara,

pero de manera justificada.

Llevar a diferentes posiciones estos elementos para poder generar distintos
tipos de planos. Mediante esta coreografia no se tiene que cortar, por
ejemplo, en un plano medio corto la accién, sino el mismo actor se puede
acerca al objetivo reduciendo su encuadre por su desplazamiento justificado

en el decorado si la accion lo amerita.

Claudia Llosa conoce el lenguaje y lo domina, resuelve las conversaciones
de sus personajes casi siempre con un plano medio corto conjunto, maneja
las entradas y salidas de cuadro, fragmentacion de los cuerpos y sonidos en

off para activar el fuera de campo.

Su camara nunca se desplaza en el decorado sin ningun motivo visual o
sonoro, ademas, cuenta con la correcta disposicion de diferente tamafio
plano para cada personaje en una misma situacion dramatica. Su cine
conoce el lenguaje cinematografico porque resuelve de manera distinta lo

gue en la industrial comercial es universal.
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CONCLUSIONES

A lo largo de esta investigacion se ha analizado e investigado las caracteristicas
de la puesta en escena del cine de Claudia Llosa que la definan como cine de

autor.

De lo examinado hasta este punto se desprenden conclusiones aplicables al
estado de este problema a escala global y otras especificas como el caso de la

cineasta peruana.

De esta manera, se retoma el andlisis y razonamiento que se ha elaborado tanto

en el terreno de la metodologia como en la parte tedrica.

El estudio detallado de las paginas previas en la presente tesis, gracias al
recorrido bibliografico como al valioso aporte de los especialistas consultados,
lleva de forma irremediable a generar la l6gica conclusién, en primer lugar, que
demuestra que el cine de Claudia Llosa cuenta con un punto de vista que se
reconoce en su puesta en escena gracias a la vision del mundo a través de sus

protagonistas.

Claudia Llosa propone mediante la figura de la mujer una rebeldia ante la
adversidad en sus relatos, ya este sea de caracter social, cultural, econémico o

religioso.

Tanto en Madeinusa (2005), como en La teta asustada (2009), existe un
enfrentamiento de la mujer andina y su contraste con la sociedad limefia; por otro
lado, en Aloft (2013) se cuenta con un perfume de reencuentro inesperado de

una madre con su terrible pasado.

En toda su obra el caracter que tiene la representacibn femenina como
herramienta de lucha contra los obstaculos generan un punto de vista particular
del mundo por parte de la directora peruana; Madeiunsa, Fausta y Nana son
protagonistas de sus relatos que plasman parte de la vision del mundo que tiene

Claudia Llosa a través de su puesta en escena cinematografica.

En segundo lugar, se comprueba la existencia de un comportamiento justificado
de la camara de Llosa dentro de su puesta en escena que afirman su
conocimiento del lenguaje cinematografico al resolver escenas de una manera

no convencional.
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Dentro de sus filmes podemos destacar situaciones, por ejemplo, de didlogo que
la directora peruana decide afrontar sin el clasico manual del plano de
establecimiento, para luego pasar a un plano y contra plano de los personajes

que hablan entre ellos con el mismo tamafio y angulacion.

Tanto en Madeinusa (2005), La teta asustada (2009) y Aloft (2013) las escenas
de conversacion estan finiquitadas mediante los planos medios cortos conjuntos
positivos. Asimismo, la camara si decide desplazarse por el decorado nunca lo
hace de manera independiente, la direccion activa un estimulo sonoro o visual

para que el dispositivo no releve la manipulacion extradiegética.

En tercer lugar, se esclarece la diferencia del abordaje de un género
cinematografico en relacion a un tema dentro la filmografia de Claudia Llosa, ya

que este ultimo esta inmerso dentro del primero.

Es decir, para el cine de autor, como el de la directora en cuestion, la tematica
se puede ubicar en toda su obra sin la necesidad de compartir codigos de género

cinematografico entre peliculas.

Si bien sus tres peliculas estan encastradas en el género del drama, tanto
Madeinusa (2005) como La teta asustada (2009) se grabaron en Perl con un
corte de produccion independiente autoral; por otro lado, Aloft (2013) tiene una
produccién un tanto méas hollywoodense con estrellas de la industria, pero nunca
se dejo de tocar los mismos temas: la mujer como protagonista, la ausencia

maternal, la muerte, rituales religiosos y el campo en contraste con la ciudad.

Por ultimo, se concluye que las caracteristicas de la puesta en escena de Claudia
Llosa la definen en un cine de autor debido a que mantiene un estilo, tematica y

experiencia a lo largo de toda su filmografia.

Madeinusa (2005), La teta asustada (2009) y Aloft (2013) cuentan con una
puesta en escena donde el estilo de la directora explota el fuera de campo,
fragmenta los cuerpos en la composicion de sus planos, trabaja los silencios y
las escenas de didlogo son en su mayoria resueltas en un plano medio corto

positivo conjunto.

Por el lado de la tematica, sobresale la mujer como protagonista, la ausencia

maternal, la muerte, los rituales religiosos y el ande en contraste con la ciudad.
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La experiencia se manifiesta con la figura femenina como eje central del relato
representando la vision del mundo a través del punto de vista que le otorga la

directora peruana a su historia.

Mediante lo expuesto, se puede afirmar que Claudia Llosa Bueno pertenece al
grupo de directores que configuran un mundo propio, que puede ser de
aceptacion de algunos y de otros no, pero que, sin ninguna duda, es auténtico y
personal porque se basa en formas de abordaje, experiencia y tematica que solo

ella puede representar porque le pertenecen a su construccion como artista.

Es en la influencia absoluta que ejerce dentro de su puesta en escena que el
proceso cinematografico garantiza la exclusividad de su obra, dicha ascendencia
se da con mayor peso en la etapa de rodaje porque es el momento de llevar a
cabo la pelicula del papel a la imagen con sonido.

Claudia Llosa se convierte en un campo artistico donde ademas de sus huellas
de estilo propio consolidadas, se puede destacar los profundos surcos que las
injerencias del cine de autor como el Nuevo Cine Latinoamericano de Cuba ha
dejado rastro en cada una de sus peliculas.

Llosa recorre el mundo actual, fuera de la espectacularidad y los artificios.
Denuncia a través del arte la posicién de la mujer frente a esta region centralista

y machista condenada por su historia.

Su obra sobresale debido a la individualidad y singularidad con las que afronta
al convencionalismo, alejandose de cualquier clasificacion vy tipificacion

predeterminada.

El cine de Claudia Llosa es autor porque se aleja del aburguesamiento y se
establece por la busqueda continua de temas mediante el placer del cédigo que

la comunicacion cinematografica le habilita.

Existe una voz propia y un propio punto de vista de la realidad, ya sea peruana

0 extranjera, en referencia a la mujer, que alza la bandera del reconocimiento.

Se percibe una referencia inmediata en sus dos primeras cintas a la tradicion
autoral como la del Neorrealismo italiano, Nouvelle Vague y el mencionado

Nuevo Cine Latinoamericano.
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La prueba mas evidente que la autora se muestra asi misma es segun el punto
de vista a través de sus protagonistas. Es en cada una de ellas donde se puede
ubicar la huella autobiografica a través de su filmografia, descubriendo sus

posicionamientos ideoldgicos, culturales, sociales y religiosos del mundo.

Claudia Llosa Buenos hace de su propia experiencia, de su propia vida, un
elemento que nutre a su produccion artistica cinematogréfica; por una parte, con
la consolidacion de la mujer como eje del relato, y por otra, la misma lucha de

esta frente las adversidades establecidas por un sistema.

Es con el resultado de esta investigacion que ha podido demostrar un conjunto
de similitudes en cada una de sus obras que conforman su filmografia, las cuales
han ayudado a generar una vision mas amplia de su trabajo como objeto de
estudio y unidad para establecerle en el cine de autor.
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RECOMENDACIONES

El estudio del cine autoral de Claudia Llosa es ante todo una reflexion de lo que
se denomina arte en el campo cinematografico, el cual, desde esta humilde
investigacion, se pasa a recomendar para la revision de su concepto y

consideracion a los siguientes grupos:

Al gobierno y sus dependencias de cultura, para el financiamiento de los
proyectos cinematograficos peruanos que busquen una identidad propia
arraigada en la representacion de nuestro pais a nivel social, cultural, politico,

religioso y econémico.

A las universidades ligadas al mundo audiovisual, para implementar desde la
formacién de los futuros profesionales el concepto de adquirir, muy aparte del
dominio del lenguaje audiovisual, un propio estilo que los defina en este codigo

globalizado por personas ajenas a la materia.

A los profesionales del cine, para reconocer el trabajo de un director dentro de

un equipo de produccion mas alla de su oficio técnico.

A los criticos de cine, para que no focalicen su mirada en desarrollar una opinién
sobre el relato, sino, trabajar su critica en base al abordaje cinematografico que
le da un determinado director a esa historia mediante su puesta en escena Unica

e irrepetible.

Al espectador en general, para que pueda diferenciar entre el cine comercial y el
cine de autor, rescatando en este ultimo, la figura del director como cabeza de

equipo por encima de las estrellas actorales, artificio e historia.
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ANEXOS
ANEXO 1: Sinopsis técnica de La teta asustada

Madeinusa una joven provinciana de aproximadamente 17 afios vive en un
pueblo recéndito del ande peruano llamado Manayaycuna. Ella, se encarga de
realizar las tareas del hogar junto a su hermana mayor Chale en casa de Cayo;
padre de ambas y alcalde de la localidad.

Madeinusa quiere conocer sobre la vida de su madre, la cual abandoné a su
familia cuando esta era muy chica por irse a buscar un mejor futuro a Lima.
Madeinusa aun posee recuerdos de esta mujer como sus preciados aretes, los

que lleva consigo en momentos especiales, afiorando asi, su imagen maternal.

Cayo, al ser abandonado por su esposa de un momento a otro, tiene prohibido
hablar sobre ella en su casa guardando un fuerte resentimiento. Por su lado,
Chale, al tener conciencia de lo vivido, comparte la dolida posicion de su padre
evitando darle mayor informacion a Madeinusa quien con persistencia pregunta

por el tema.

En el pueblo se vive la festividad tradicional del tiempo santo. En dicho periodo
se conmemora la muerte de Jesus representado con la particularidad costumbre
de absolver de total pecado a los participantes gracias a la imposibilidad de Dios
de presenciar estos actos al estar fallecido; liberando de esta manera, la lujuria

y desenfreno generalizado.

Madeinusa, es elegida la virgen de la celebracién despertando una sensacion de
envidia en su hermana. Por otro lado, esa mafana, arriba a la comunidad
Salvador; un joven periodista limefio de 30 afios, quien imposibilitado de
continuar su camino por el bloqueo de la carretera decide esperar que pasen por

7

él.

Madeinusa y Salvador se conocen llegando a tener una relacion. Ella, le pide
gue se escapen a Lima antes del domingo que termina el tiempo santo; sin
embargo, Salvador se resiste. Cayo, al enterarse de lo sucedido entre ambos,
encierra en una habitacion a Madeinusa; sin dejar de violar a ella y a su hermana

previamente.
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Luego de ser testigo de todos estos abominables acontecimientos, Salvador
accede a escaparse con Madeinusa. En su intento de fuga por los exteriores del
pueblo el sdbado por la noche, Madeinusa regresa a su casa por los aretes de
su madre argumentandole a Salvador que no se puede ir sin ellos. Al ingresar a
su hogar, descubre a Cayo dormido por el alcohol y en sus bolsillos los aretes

destrozados.

El domingo a primera hora, Madeinusa prepara un caldo en su cocina con
veneno para ratas haciéndoselo tomar a su padre. Salvador; quien presencia
como el sefior muere envenenado, sorprende a Madeinusa y la acusa ser una
persona desquiciada. En ese momento, Chale entra a la habitacién recriminando
desesperadamente a Salvador de ser un asesino; Madeinusa, tras pensarlo dos
veces, hace lo mismo ante la sorpresa del joven periodista. Con el fallecimiento
de Cayo, Madeinusa se libera de la opresion familiar y viaja sola a Lima en busca

de su madre.
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ANEXO 2: Ficha técnica de Madeinusa

EQUIPO TECNICO

Director de fotografia Raul Pérez Ureta

Director de arte Eduardo Camino

Asistente de direccion Rodrigo Ordoiez

Musica Selma Mutual

Edicion Ernest Blasi

Casting Barbara Acosta

Vestuario Leslie Hinojosa

Maquillaje Marisol ortega

Productor ejecutivo Enid Campos, Angels Masclans y

Miguel Morales

Jefe de produccién Sandra Tapia
Sonidista Ferran Mengod
Edicion de sonido Xavier Souto
Asistente de edicion de sonido Biel Cabré
Operador de boom David Zufiiga
Color timer Victor Martos
Asistente de color David Martinez
Colortista Jorge Ortiz Yus
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ANEXO 3: Ficha artistica de Madeinusa

EQUIPO ARTISTICO

Magaly Solier Madeinusa
Carlos de la Torre Salvador
Yiliana Chong Chale
Juan Ubaldo Huaman Cayo
Melvin Quijada Mauro
Vicento Llauca Trejo Relojero
Kike Ortiz El murdo

Hermelinda Lujan

Enriqueta Valdiviano Cantante
Antonio Morales Presentador
Daniel Ocano Paucar El ciego

Teresa Villanueve
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ANEXO 4: Premios alcanzados de Madeinusa

Festival de Cartagena

Mejor actriz: Magaly Solier

Ganador

Mejor director: Claudia Llosa

Mencion especial

Mejor pelicula

Nominada

Festival Internacional de Chicago

Nuevos directores: Claudia Llosa

Nominada

Festival Nacional de Cine Ceara

Mejor cinematografia: Raul Pérez U.

Ganador

Mejor guion: Claudia Llosa

Ganador

Festival de Cine de Hamburgo

Critica especializada

Ganador

Festival Nacional de La Habana

Opera prima: Claudia Llosa

Ganador

Guion original: Claudia Llosa

Ganador
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Festival de Cine Jeonju

Vision indie Nominada

Festival Latinoamericano de Cine de Lima

Opera prima: Claudia Llosa Ganador

Conacine Award Ganador

Festival Internacional de Cine de Rotterdam

FIPRESCI Prize Ganador

Festival de Cine Sundance

Grand Jury Prize Ganador
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ANEXO 5: Sinopsis técnica de La teta asustada

Fausta una joven provinciana del ande peruano de aproximadamente 19 afios
vive con la familia de su tio Lacido en la humilde localidad limefia de Manchay
luego de huir de su tierra con su madre por el terrorismo. Ella, debido al abuso
que se vivid en aquella época, quedd atemorizada de los hombres y se coloca
un tubérculo en la vagina para evitar ser violada, ademas, sufre de constantes
sangrados nasales cuando vive episodios criticos. Se dedica a colaborar con la
animacion de eventos que desempefia la familia y tiene grandes cualidades para

el canto andino los cuales expresa en la intimida debido a su extrema timidez.

Fausta desea sacar el cuerpo de su madre de Lima para llevarlo a su pueblo y
enterrarlo con sus propias costumbres. Su madre, fallecié a una avanzada edad

en la casa de su tio y fue de ella quien aprendié a cantar en quechua.

La falta de recursos econémicos impide que Fausta pueda llevar el cadaver a su
pueblo, por esos dias, se celebra el matrimonio de su prima y Lucido le tiene
advertido que no permitira que un muerto esté en su hogar cuando se celebre la

boda. Este mismo esta dispuesto a enterrar el cuerpo en su patio.

Fausta lograr ingresar a trabajar como sirvienta a la residencia de la sefiora Aida,
una pianista refinada y soberbia de la aristocracia limefia la cual esta pasando
por un bloqueo artistico y tiene una presentacion anual muy préxima. En el
desempefio de sus funciones, Aida percibe el talento para el canto por parte de
Fausta y le propone que por cada vez que ella le cante le regalaria una perla de
un collar roto hasta que lo complete. Aida logra tener éxito en su concierto
plagiando las melodias creadas por Fausta y esta a su vez consigue suficientes

perlas.

Luego de una agresion fisica por parte de Lucido, Fausta se desvanece por
ultima vez y es llevada a la clinica donde la operan y logran quitar el tubérculo
de su zona vaginal. Durante toda la intervencion nunca abre su mano derecha
debido a que ahi sostiene sus perlas. Con su recuperacion, logra movilizar el
cuerpo de su madre por la playa y decide dejarlo frente al mar.
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ANEXO 6: Ficha técnica de La teta asustada

EQUIPO TECNICO

Asistente de direccion

Pol Rodriguez

Segundo asistente de direccion

Coco Prado, Gustavo Saavedra

Direccion de fotografia

Nastaha Braier

Musica Selma Mutual
Edicion Frank Gutiérrez
Casting Barbara Acosta

Direccion de arte

Patricia Bueno, Susana Torres

Vestuario

Ana Villanueva

Maquillaje

Neri Gallardo, Lucia Salomén

Direccidn de produccién

Delia Garcia, Marco Moscoso, Sandra
Tapia

Operador de boom

John Figueroa

Foley

Mauricio Castafieda

Sonido

Edgard Lostaunau

Disefio de sonido

Fabiola Ordoyo

Primero de camara

Alvaro Fernandez

Steadycam Guillermo Garcia
Gaffer José Luy
Segundo de camara Eloi Moli
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Grip Juan Servat

Script Belén Lépez

Coreografia Miguel Rubio

172




ANEXO 7: Ficha artistica de La teta asustada

EQUIPO ARTISTICO
Fausta Magaly Solier
Aida Susi Sanchez
Noé Efrain Solis
Perpetua Barbara Lazon
Carmela Delci Heredia
Severina Karla Heredia
Melvin Fernando Caycho
Melvincito Miller Revilla Chengay
Jonathan Spencer Salazar
Chicho Summy Lapa
Méaxima Maria del Pilar Guerrero
Jhonny Leandro Mostorino
Abuela Anita Chaquiri
Marcos Edward Llungo
Amadeo Daniel Nufiez
Perpetua Lucy Noriega
Tio Lacido Marino Ballon
Doctor Carlos Herrera
Fina Aquilina Casas
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Maestro vidriero Fortunato Urcuhuaranga

Enfermera Rosa Lopez

Taxista Guillermo Rojas Burga
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ANEXO 8: Premios alcanzados de La teta asustada

Academy Awards, Oscar

Mejor pelicula extranjera Nominada

Premios Condor de Plata

Mejor pelicula Iberomaricana Nominada
Premio Ariel
Mejor pelicula Iberomaricana Nominada

Festival Internacional de cine de Berlin

Oso de oro Ganador

FIPRESCI Prize Ganador

Festival de cine de Bogota

Mejor pelicula Ganador

Cinemanila International Film Festival

Lino Brocka Award Nominada
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Festival de cine de Gramado

Mejor pelicula Ganador
Mejor director: Claudia Llosa Ganador
Mejor actriz: Magaly Solier Ganador

Festival Internacional de cine de Guadalajara

Mejor actriz: Magaly Solier Ganador

Mejor pelicula Ganador

Festival de cine de la Havana

Mejor direccion de arte: Susana | Ganador

Torres, Patricia Bueno

Gran Coral Ganador

Festival Internaciona de cine de Lima

Mejor actriz: Magaly Solier Ganador
Mejor pelicula peruana Ganador
CONACINE Award Ganador
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Festival de nuevo cine de Montreal

Mejor actriz: Magaly Solier Ganador

Quebec Film Critics Award Ganador
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ANEXO 9: Sinopsis técnica de Aloft

Nana Kunning madre soltera de 45 afios de edad vive con sus dos hijos, Ivan de
cinco, y Gully de tres, en el norte de Canada. Se dedica a la veterinaria y a la
crianza de los menores de los cuales Gully tiene un tumor maligno e Ivan una
fascinacion por los halcones. Ella cose los cascos para las aves y cuenta con un

amante en el pueblo llamado Hans.

Nana necesita encontrar la manera de curar el tumor que padece su menor hijo
Gully debido a que la enfermedad continla desarrollandose en su cuerpo y se

va manifestando a través de la incontinencia urinaria que es cada vez mas critica.

Nana asiste al médico del pueblo, pero este se niega a intervenir a Gully debido
a la delicadeza de la cirugia, los deméas doctores mantienen la misma posicion

por el riesgo que supondria la muerte del menor al momento de la operacion.

En un acto de desesperacion, Nana acude a un ritual de sanacién con el
"Arquitecto”, un hombre de 60 afios que edifica estructuras donde cura a
enfermos al entrar junto con ellas. Al momento que el Arquitecto entra con un
nifio al azar el halcon de Gully destruye la edificacion de ramas ingresando
intempestivamente. Nana ingresa para sacar el ave, pero solo logra cubrir al nifio

con sus brazos para que no se lastime.

Al momento del retorno, el duefio del camion que llevo a todos los participantes
se niega a regresar con Nana y su familia si el ave va con ellos debido que por
su culpa se cancelaron las sanaciones, Nana convence a Ivan para liberar el
halcon, el instante que el ave es liberado el duefio del camién le dispara con una

escopeta mientras vuela matandolo.

Pasado unos meses, el "Arquitecto” busca a Nana y le manifiesta que aquel nifio
gue ella protegioé en el derrumbe se recuperé por completo y la induce para que
inicie en los rituales. El rumor de la recuperacion del nifio de manera inexplicable
se expande por el pueblo y el sefior que maté al halcon de Ivan se encuentra con
Nana suplicandole que intente sanar a su hija. Nana después de un tiempo
accede e inicia en los rituales con la menor. Se encuentran en un bosque

congelado con el "Arquitecto” y la familia de la nifia. Tanto Ivan y Gully esperan
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en su camioneta alejados. Al momento que se inicia el rito, Ilvan se acerca a ellos
y logra reconocer que su madre esta con el sefior que mat6 a su halcon. Debido
a la frustracion de ver esa imagen, Ivan regresa a la camioneta donde se
encuentra Gully y decide conducirla. Los nifios se estrellan en un lago congelado

que se quiebra y solo Ivan logra sobrevivir. Gully muere ahogado.

El fallecimiento de Gully significa un golpe muy duro para Nana quien inculpa a
Ivan de la muerte de su menor hermano. Su inestabilidad emocional la lleva a
dejar a lvan con su abuelo para que lo crie. Nana trata de despedirse de Ivan,
pero este guarda un profundo resentimiento y la rechaza.

Pasado veinte afios, una joven periodista Jannia Ressmore, contacta a Ivan
quien se ha vuelto un experto en halcones en el norte de Canada para hacerle
un documental. Dicho proyecto es solo una fachada para poder llevar a lvan con
Nana, quien se convirtié en la sucesora del "Arquitecto”, y ahora es famosa por

sus poderes curativos.

Jannia esta a su vez enferma y mediante engafios, en un principio, logra que
Ivan acceda hablar de su madre ya que cambié hasta su apellido. En su
expedicion por el polo norte, Ivan logra coincidir con Nana por una entrevista
pactada que le daria esta Ultima a la periodista y ambos se reconcilian después

de una fuerte discusion.
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ANEXO 10: Ficha técnica de Aloft

EQUIPO TECNICO

Asistente de direccion

Daniela Forn

Director de fotografia

Nicolas Bolduc

Mdusica

Michael Brook

Edicion

Guillermo de la Cal

Disefio de produccion

Eugenio Caballero

Direccion de arte

Réjean Labrie

Decorador de set

Stephen Arndt

Vestuario

Heather Neale

Maquillaje

Diana Choi, Michael Fontaine, Chris
Kelly, Jennifer Machnee, Michael
Marino, Travis Marszalek, Doug
Morrow, Eve Morrow, Yoichi Art

Sakamoto

Direccion de produccién

Mireia Ibars, Joe Laurin

Segundo asistente de direccion

Martin Ellis

Tercer asistente de direcciéon

Reed Makayev

Carpintero

Bruce Cook

Foley

Ferran Costa

Editor de sonido

Belén Lépez Albert

Disefio de sonido

Fabiola Ordoyo
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Operador de boom

Sacha Rosen

Adr mixer Tom Ryan
Supervisor VFK Lluis Castells
Fx artista Jordi Cabeza
Gaffer John Clarke
Grip Wes Grycki

Segundo asistente de camara

Jeff Hammerback

Foto fija José Haro

Key Grip William Mills

Casting Shaheen Baig, Carmen Kotyk, Lori
Stefaniuk, Meredith Tucker

Colorista Moncho Sanchez-Gémez

Coordinador post produccion

Sandra Picher

Jefe de locaciones

Andrew Gallinger

Productor musical

Craig Conard
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ANEXO 11: Ficha artistica de Aloft

EQUIPO ARTISTICO

Nana Kunning

Jennifer Connelly

Ivan

Cillian Murphy

Jannia Ressmore

Mélanie Laurent

Alice Oona Chaplin
Hans lan Tracey

Ike Peter McRobbie
Gully Winta McGrath
Ivan nifio Zen McGrath
Newman William Shimell
Lance Andy Murray
Voluntario Cam Gates
Oficial Carson Nattrass

Profesora de natacion

Kim Zeglinski
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ANEXO 12: Premios alcanzados de Aloft

Festival Internacional de Berlin

Oso de oro Nominada

Festival de cine de Mélaga

Mejor fotografia: Nicolas Bolduc Ganador
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ANEXO 13: Resefia de los especialistas
Michel Marx

Francés asesor internacional de guiones cinematograficos. Por su relacion
profesional con programas de desarrollo, instituciones docentes y organismos
cinematograficos gubernamentales de paises latinoamericanos, se le considera

la figura francesa mas influyente en el guion contemporaneo de habla hispana.

Ha compartido su conocimiento a través de la ensefianza de la escritura de guion
cinematografico en el Departamento de Juventud de la ciudad de Montreuil, en
la Universidad de Cine de Buenos Aires, la Escuela Internacional de Cine y
Television (EICTV) de Cuba, la Escuela de Cine de Montevideo, la Universidad
de Cine de Chile y la Escuela Superior Nacional Louis Lumiere, entre otros
centros académicos. Se ha encargado también de la formacién en escritura de

guion organizada por la Unién Latina en Venezuela y en Paraguay en 2006.

Miembro de jurados internacionales y profesor de guion en Francia y América
Latina, ha sido coautor y consultor de largometrajes como Les Sensuels, escrito
con Philippe Mourgues (1991), Les six trouilles bleues, de Muriel Edelstein
(1996), L'Appartement de Gilles Mimouni (1997), Nous avons tant révé, de
Georges Bensoussan (1997), Dans la ville vide de Maria Joao Gonot (1998,
Angola), guion premiado en Carthage, Noces d’Eté de Moktar Ladjimi (Tunez,
1999), Allées et Venues de Silvio Fischbein (Argentina, 2000), Les Bons
Sentiments de Victor Alejandro Gonzélez (Argentina, 2001), Une autre vie, de
Roch Stephanik (2002, premio César de Francia a la mejor actriz, Dominique
Blanc), Tes yeux brillaient, escrito con Silvio Fischbein (Argentina, 2004); y fue
coautor del mediometraje Montreuil-Buenos-Aires A/R, franco-argentino (45mm).
Desde 2004, Michel Marx es uno de los expertos de los talleres de “Produire au
Sud”, organizados en el marco del Festival des 3 Continents de Nantes (Francia).

184



Carlos Henao

Referente del cine colombiano en la escritura y analisis de guion cinematografico.
Algunas de las peliculas colombianas mas destacadas de los ultimos afios han
contado con su asesoria en la elaboracion y revision del guion: Eso que llaman
amor (2016), La Playa D.C. (2012), Los colores de la montafia (2011), El vuelco
del cangrejo (2009), Yo soy otro (2008) y Lecciones para un beso (2011), entre

otras.

Como asistente de direccidon trabajo junto a Pepe Sanchez en San Antoiiito
(1985), Dunav Kuzmanich en El dia de las Mercedes (1986) y Mariposas (1987).
Junto a Victor Gaviria escribié Simén El Mago (1991), La vendedora de rosas
(1995) y Sumas y restas (2000). Ademas, fue coguionista de La sangre y la lluvia
(2009) de Jorge Navas.

Su vision del guion cinematografico tiene la impronta de sus estudios de artes en
la Universidad de Antioquia, a la que se suma la lectura y amplia experiencia en
el medio cinematogréafico. Ha sido miembro fundador de la Asociacién Nacional
de Guionistas Colombianos, el Festival de Cine y Video de Santa Fe de Antioquia

y la Corporacién Cinefilia, de la cual es Director Académico.

David Quiroz

Director y guionista cinematografico. Estudid comunicacion social y periodismo
en la Universidad Pontificia Bolivariana de Medellin, Colombia. Entre sus
trabajos se destacan El Saco 1948, proyecto ganador del Estimulo por Concurso
del Fondo para el Desarrollo Cinematografico. Los filminutos Semaéforo,
Humanidad, El Saco y Ciudad Invisible, reconocidos en diferentes certamenes
audiovisuales. El cortometraje Raiz y el documental Ciudades Invisibles, con los
gue logré multiples selecciones y reconocimientos en festivales nacionales e
internacionales. Recientemente finaliz6 el cortometraje documental Sembradora,

ganador de las becas de creacion del Museo Casa de la Memoria de Medellin.
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Santiago Ventura

Director y guionista cinematografico. Nace en Montevideo en el afio 1990.
Egresado de la Escuela del Actor. Becado en la escuela “Accion Escena” en
Madrid, Espafa en el afio 2012. Egresado de la Escuela de Cine Dodeca.
Estudiante de la Licenciatura en Letras, Facultad de Humanidades, Universidad
de la Republica (UDELAR). Ganador de varios premios de fotografia.
Actualmente es Director de la Escuela de Cine Dodeca y trabaja en publicidad
en la productora Metropolis Films. Filmografia Selecta: Largometrajes: Ojos
Grises (2017) - postproduccion. Tan fragil como un segundo (2014).
Mediometrajes: Hasta que salga el sol (2010), Ya paso6 todo (2008). Ha dirigido

diversos cortometrajes.

Arturo Torres

Escritor. recientemente la editorial Planeta publico la primera fase del proyecto
transmedia “Rafa y sus espantos” bajo el seudénimo de Loki Valente el cual
escribié junto a Federico Soto y Andrés Ossa. También trabajé en el reality el
Factor XF en el departamento de contenido y en el programa Descarate sin
Evadir como creativo. Ha escrito 16 numeros del cdmic Zambo Dendé; 8
adaptaciones para la editorial Planeta de Colombia; un largometraje llamado
Hierbabuena. Es socio fundador de la empresa Tercer Canal la cual ha producido
programas como Mensaje Directo; La colonizacion del Sabor y Antonia, la

maternidad fuera del cléset.
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ANEXO 14: Imagenes de entrevistas y certificados

Entrevista Michel Marx.

Asesoria publica en el Laboratorio de guion cinematografico de Medellin y

posterior entrevista Carlos Henao.
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Entrevista Michel Marx.

Asesoria de guion en el Laboratorio de guion cinematografico de Medellin 2017

por parte de Yolanda Barraza donde se platic6 sobre cine de autor.
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Entrevista Michel Marx.

Entrevista Santiago Ventura.
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Entrevista Arturo Torres.

Asesoria publica Michel Marx en el Laboratorio de guion cinematogréafico de
Medellin 2017.
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\m fii - =m0
Entrevista David Quiroz

Part|<:|pantes del Laboratorio de guion cinematografico de Medellin 2017.
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MATRIZ DE CONSISTENCIA

APENDICE

Pregunta Obijetivo principal Variable | Dimensiones Indicadores Metodologia
principal
¢Cudles son las Explicar las X: X1: Plano . Abiertos Disefio:
caracteristicas caracteristicas de la PUESTA . Medios No experimental
de la puesta en puesta en escena EN ° Cercanos
escena cinematografica en ESCENA ["y5. Campo . Encuadre Nivel:
cinematogréfica | la filmografia de R Profundidad de Descriptiva —
en la filmografia | Claudia Llosa que la campo Correlacional
de Claudia Llosa | definen como cine - —
que la definen de autor. X3: Personaje . Posicidn psicocritica Enfoque:
en un cine de ° Posicion sociocritica Cualitativo
autor? . Posicidn realista
X4: Técnica . Plan de rodaje
. Registro de la accién
X5: Género . Estructura
Cinematografico | e  Contenido narrativo
Pregunta Objetivos Variable | Dimensiones Indicadores Metodologia
especificas Especificos.
1. ¢éQuéesel |1. Definirla Y: CINE Y1: Punto de . Literal Poblacién
concepto importancia del DE vista . Figurado Infinita
de cine de estilo en el AUTOR . metafdrico
autor? desarrollo del Y2: Fuera de . Espacio imaginario Muestreo
cine de autor. campo e  Segmentos homogéneo,
delimitados por el muestreo por
2. ¢Cudlesla |2. Determinaren encuadre. cadenay
frontera el director de e  Miradas en off. muestreo de
entre el cine algo mas o Puestas decuerpo casos relevantes
director de alla del de personajes para el problema.
cineyel tecnicismo. . Sonido
:it:;?r de 3 Definir a I Y3: . Plano secuencia.
’ ' Comportamiento | e  Estimulos de la
puesta en . . .
3. sQué escena como de camar.a : 5|tuaC}on :
representa unidad de Y4: Experiencia . Experiencia cumbre
la puesta reconocimiento.
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en escena
en el cine
de autor?

éCudlesla
diferencia
entre
géneroy
tema?

éQué
refleja el
punto de
vista?

éQué
representa
la cdmara
en el cine
de autor?

Determinar que
eltemaesa
corazén como
el género a
cuerpo.

Definir al punto
de vista segun
la particularidad
del autor.

Determinar en
el lenguaje de la
natural de la
camara un arma
de doble filo.

Y5: Tema

Concepto
Verdad
Consejo
Idea
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VALIDACION JUICIO DE EXPERTO

Carta validacion Doris Neira

Surquillo, 29 de enero de 2018

Mg. Doris Neira Saldaia
Docente
Presente

Me dirijo a usted con la finalidad de solicitar de su colaboracion como experto
en la validacion del presente instrumento, esta accién permitira recopilar
informacion a fin de desarrollar una propuesta para la tesis titulada:

Caracteristicas de la puesta en escena cinematografica de Claudia Llosa
que la definen como cine de autor.

El mismo esta constituido con los items relacionados a los aspectos que se
desea investigar.

Es por ello que le agradezco observar la pertinencia y coherencia de los items,
en relacion con los objetivos propuestos en el trabajo objeto de estudio, la
claridad y objetividad de las preguntas, asi como también realizar las
observaciones que usted considere pertinente; su opinion constituiré un valioso
aporte para esta investigacion.

Por lo expuesto,
Solicito a Ud. se sirva acceder a mi solicitud.
Gracias por su colaboracion.

Atentamente, Julio Barrueta Cuzcano

JulibBarrueta Cuzcano
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Carta validacion Carlos Ruiz

Surquillo, 29 de enero de 2018

Lic. Carlos Ruiz Coral
Daocente
Presente

Me dirijo a usted con la finalidad de solicitar de su colaboracion como experto
en la validacién del presente instrumento, esta accidon permitira recopilar
informacién a fin de desarrollar una propuesta para la tesis titulada:

Caracteristicas de la puesta en escena cinematogréfica de Claudia Llosa
que la definen como cine de autor.

El mismo esta constituido con los items relacionados a los aspectos que se
desea investigar.

Es por ello que le agradezco observar la pertinencia y coherencia de los items,
en relacién con los objetivos propuestos en el trabajo objeto de estudio, la
claridad y objetividad de las preguntas, asi como también realizar las
observaciones gue usted considere pertinente; su opinion constituira un valioso
aporte para esta investigacion.

Par lo expuesto,
Solicito a Ud. se sirva acceder a mi solicitud.
Gracias por su colaboracion.

Atentamente, Julio Barrueta Cuzcano

Juho/Barrueta Cuzcano

204



T Y T - 7
, = A 2507 ap BuUmD [ap OAUDP ‘esucdernsd
R o8 o5 / e| s3 Ou anb “13fnw ey guasasdal PnD? ‘TT M
- £913/J901205 2
5 fuemaeIaul oS04 2
*® [t X b N 3pUCP PEPINDS €| ANUBP SBIBNW o =
| Y seysa e ep 0] 95 anb Jojea |3 59 n3? 0L
> 3 J0IXEIU02 9P O1II[JUCD 353 U3 S0P|I0U0dsap
A xX Lol X [l OWIOD S0UEDIDD OJUR) S3feuostad
SeLUap SO] UOD UBLOIDE|R 95 0UI0I?'E | eanjad0disd
P ZUBABNALSSAp 95 dPLOP OpuUn ugIdNsod
o R x x |& 21Uy BSO[] IP VUID |3P seysiuoFeyo:d .
* _ sas3fnw SB| UBURL pRIde IND? "8
4 4 o] ap dylede Anwt nu_uaEEum._wom_w_muﬁ_.HM .M_ 1t
: ] Lol o e 5|3 9p Eun EPED B 3| auode w:.m.u. uoSew odluyesapp ~ e
’ ERIPUNOLd % ugRIsodxe
N5 5p UPINSOALUOD B] US PEPIEUOISUdWI El e
y B
; | _ £] OO 2U1DWMS 2| Rfauew €501 'L S | openaj s
% o v v, 212 3P €43n4 O SIPENDUI [3 U EISD BB 0
g \u anb o] eso[] 9p duI |3 Us Quelodwl SeW S3?°g aipendu3 ?o_u.uco e
. —V_ & x | ™ 2safeucsiad 50| 3p 23123 ULY Eu.E:uoE
=} \\, £153 C1RWED ] OpURND UdBI3 W3 sofsau anD?'S je:n3neus
R y GBsSNUIDpPEA 3p einuiade soueda) . apunw :
» L A " L x N 2| ua apaons w03 oue|d Jawud sounsidwd e mv:o%.n
o * S _ _ UB SBUINS3 JEIIDD eUIsadal 9nD? P A m‘.mnmh.n
— VoA o» 3 |8 O eudiiin .
L) = Z1E10edsa OIJUCI (€ O eLal euasip
rﬂm HEd weer oo X = A A N e] € 0J3pWeIp 10]2A 3jsep Jod 532 uadew! 35 1619
C ﬂ ¢} usuodwos soIUNfued S0101Ud soueld sO1°E soipat W ] :m. eIYE
S i 9 &850 ; 3 | moewaun
x. X - ! ap au |9 ud S05eIsa Ll uos eisiuoderosd ¥
Ve pepioY
c ©| 9p 01103 saipaw soueyd soj anb iod2'g
) 1 g
£OuEL. ney
(] s 2U19 |2 ua odWanN OWILN B1S3 UB DPUSLINID YN3OS3
(%] R p X X N JUBIA OWED ‘UGIIVE g| AP EdNPWRIP S0GY N3 V1S3Nd
O] 7 ed1ed g| €3S |END £IS ‘DULISIP RIGUBW
c [ 3P B10ISIY BUN JEIUOD UD B)StXE JOJEA FND? T
o on | s on| | on| 1s| on| s o 4 -
z o X -
(7] SINOIDVANINODIY Gy Asopeaipuy | AJopEOIPUL | Lo oo 5|5 |% 3|z — g z £
[¢b) Q/ANDIDYAYISTO Cosi i 12 33w apenue: | o o O oo i -8 g & 3
> ugRRY ugeRy c) =y 2 = =3 =
o ugpepRy ? | upoey | 3 =
p NQDYNIYAIIA SOMILND _ V1SINSTY 3Q NOIDO 7 ]
e
m JoJNE 8p 3UId OWod usuyap g| anb eso| BIpNE|D 3P WOEW_OO«NEQC_U Busoss uo muwmsa E| 8p sedljsuajoele)d Hol | D._._._.
=]
g NOIOVAITYA 30 ZRILVI
N 5
= .
o
©

205



lopenjeag

/ 3p OMlUSP BJIBWED B| euasaidal onY? 2T

i A, o | = _ _ o [ 7 _ [ A 7euadss ua eysand e T
Y

ZED1jeI5018WaUI
eaupl owod duydp 95 anb y? 1L

¢done un ezed ¥N3253 N3
euadsa ua ejsend e| Bjudsddar anp? 0T Y153Nd STTVHINID SY.LNNDIUd

= Z3U1> op JOJNE UN A JUID 3P JoWAUIP
| un a:ue epuddyp el S |end? 6L

: i (eweIp [2p oAleLIRUY
012uR8 2 U BS0| € JB||ISeIUd euped 2] 95? ‘81 OpIUIIUOD

A
A

X 2esofn
9p U1 |3 BIISE EJMIDNNSD eUN ej|oLesag? LT | enidnds3

0
pgsdorcwaunp
[JENTLY

% 3 _ Zuoms [
% X e X X i) 20 U eysiABAd UQIIIE ©f BIBUBW NS € JENsIZ ugioe €|
e ojos eywl| 85 aupd 3P JOWAP uN? 9T | P 0xsIEY

£59U0IDUNY SNS JOfA JE|IOLIRSIP € S3IOIR
2 OWOD SOJIUdP] € SOLUCY UEPNAR ‘BPEISNSE
B181 €] A ESNUIBPEIY U3 OUI0D ‘SEUDISD SB| Ilepoa
souejd SOUBLM LOD A0S nb BIBPISU0D? ST ap ueld

eNUIIL

%

R % | . PRI
" J1d un uod ezos 3oy @p eisuoderosd e1?

es1jeas

= ~ > X A <PEPI[eD] £] 3p Olayal 314 50 epesnse
: : _ oS £191 €7 Ud apue [9p epiwuddl Jalnw es3? "ET

ugISod

TN e = EpEISNSE
u.ﬂf, R _ \ 2191 €7 A BSNURPEIA 3P SesiuoBejosd se)

urPqUDSaIdRS PEPRINOS B IP 103038 PN ¥? “ZT

206




Jopenjeag

oleq Anpy oleg oIpsi ousng | ouang Anpy
S

‘NOIDVIOTVA

opetousol :HOAYNTVYAI T30 OJINFAYIV OAVHD

[B109 ZInyY sOUED :HOAVITVAT 130 SFUINON A SOAITIEdY

‘euSeW B| UB Se)sienadsT 'V 0aIDiIa

-J0JnE Bp BUIO OWOD SULSP B anb BSO|T BIPNE|D 2p BdyeiBojewsul eusdsa ue ejsend e ap sedlisualoeled se| Jedlidx3 :OAILArdo

sspnyjoe ep oLeuonseny OLNIWNULSNI T30 JHENON

OLNINNULSNI 3d NOIOVAITVA 34 ZIFLYIN

207



1z

de autor Carlos Ru

7z

Ion cine

Matriz validac

T _ I JEpeIsnse e3s) ] Ip SeUa0s3
4 > uz esed owod odwes 9p .13N) BYINIS
= = . o \/ 25 anb o e eonEWeEJp pep!Igesuodsal OpIkOS!
_ apep e e81010 3| 10[2A 3N0? 0T “sawiy
50daand SNS U
X = L E \, ugeuSew) e 3p SPARAL B aUY (9P Adioned 3p Lot $3)UB.UN0B)
‘ 195 € Jopeidadsa |e epnAe snbopasuls €17 6 seyuawdey W uos anb
| [ Zlopedadsd = epuuadee
X Vﬂ 2 \, 13 43 es2udd 2nb ‘esnuiapeyy ud eloAew ns »ne W Bun
. n U esed 003 ‘UQIDESIBAUCY Eun B 3feuosiad ua sepedil m ap sonen e
7 _ un ojos @p oue|d |9 uos BsIepeNb |32 g =1 seanewal A
4 ipensus © | soomsyiso
x o o = A 091353 03508 3jdws un Jod 2 40d soffses
K = x \ odwies ap esany |3 UeAIIIE saleu0ssad 0| 3p sopeuunap UII0U00S
_ aped Jod CIpeNd P SEPIES A SepesuR se1? L sowaWIIS s
i 22.penoud [9p g||¢ SeLu OpMAW LN Ay oueuSewl eyesgouny
= X d S X J J \, anb eHUANIAL UOY BIABWAL BSO PND 404P9 opedsa nsap
t Tewodeiod oJiuap anb
< . % [ et
" R x = 4 ” owoo salnuw eun & 2dwas 183(3 3nb 104G salogala
| 03UQJRIRIN e epediol0
= < X < ’ = k ; Jeuedligweoune| eye
i 3 > (!
| P Jo(nus B] B 23u34 UQISOd NS $3 [END?' 1 o | e
_ _ | _ éended < L u
" X X % X Ve |2 A 9pue 13 31UD GIUBNWLIUBLHUD (9P UPIsCd & | opesysen
| | | €359 U0D JOpeadsa |2 U3 JeIdUDdE BISAP IND?'E opeindiy > st
% X X 28507 op OUld |9p. & HOLOY
it N g casa) J—m& Yo €3 X i |1emdadu0d upisod e| 59 anb ciapisuod [€ND?°Z L 103ND
_ o | 753uoenyis se|
R X % X Vil 3p OPRUILLIZIZP B15IA 9P ouNnd un JaUdY |esdar
| eJed elBLUED 2] 20|03 2YSIIBU 35 0952 'T
on| 15| on 5| on| s on| 15| g =
mw = ® >
“wﬂﬁﬂ“ SWay so| ajqenen el Lonm_w_v:_ = m & m B 3 m £
v 2 |g| &3 = o
SANOIDVANINOITY e A swan Aopeatpul | AJOPBIPUL | 4o ooy en E S22 z SNALY = z -
O/A NQIDYANISEO o i e H._M..u“ goawe |5 T |E([2'E =S ol 2
ugpepy e OPERY ugpepy | ~ | | 2 z
NQYNTYAI 30 SON ERT N v1S3INdS3y¥ 3d NOIDdO ~——]

10N 8P BUID O

NOIDVAIVYA 3d ZIJLVIA

WOD Usulep €| @nb eso| BIpne|D op eayelBojeuisuld eusdss us eysand e| ep seoysuePeRIe) 10INLIL

208



JOpEr[ess

£850[1 elpney
3p UM [2 UD UIIOUOIDI S anb seWa}
A ojs> ap SO8ses SO| UOS SIBND? YT

£BI03NE BI01D3NP
eun Eeso|] elpney e BIBPISUOD? '£Z

Ml ®|

;elojne eloyzalip
eun ©SO[1 EIpne) e BJIPISUOD? ZT

Zoonelsolewaun afendudy |3 eutwop
Jopanp un anb 920ucdAL @5 OWPD? "TIT

FES
A osauad aius epuaIRNPp el 52 |2n? "0

Zleaone e3sia ap ojund |2 53 an? 6T

xl x| X | X

zdo3ne 3p aud sod apuanua enD? ‘T

¥153Nd 53TY¥3NID SYLNNDIYd

WYN30S53 N3

X

£10pt10adsa |3 U Jesoudd spand eapi anb
niad (9p |eudes e| A dpue |3p 21seU0Y 37 LT

eap|

CESO[] 9P 2w
19 ud J3lNu B] UB EDUI|OIA B] BIDEY OSINISIP
|2 us owdgnoua ofpsuod  un  AsIX3? '9T

ofasuo)

FEUBDLIDWEOUNE|
pepieas e W3  2uae|  pepieds
eun eyudsaidal esol] 9p au [Ip Jafnw eT? "gT

pepIsA

eway

éexsiuoderosd
owos 1afnw ap 03daduod |3 eousd 3| IND? PT

owdasued

S ] | S

ISEwa) 0158 € ouJoy ud eaid anb soine
Sp SuUIP 2153 Je||oAessp eied JRJUBWLIAEKD
opnd eso|) anb 2243 apue (@ uod

uone|al s A 13{nw OWed seruaRdxe 2N 07

uquind
epuaLndxy

ey
apadxy

b

¢0o1jeId01ewauR 3fenius)

|2 UDIZ0U RS JOIIAIP UN LD UIF0UCIBS

elewed eun Janow ered udfew! ap owod
SOIOUOS OJUE] STITWIASS SO| 1950U02947 €T

2001p 103231p Un 0P pNiA [edidunid ef
BIELLED €] 9P OPLILNSN] OUBIWIAOW 12537 “ZT

so|nwns3

BIRWEDY

. J.,’-k.d(uy\. .uluv

% ,.\..mum e

Zune enuanias
ouejd un eydew ud 0snd ou esop anbacd? TT

BIDUIN0IS
oueld

ap ojuajwenodwo)

209



Jopenjeag

——— \\\\\/h .= !/.J/
ofeq Anpy oleg [SE ousng ouang Anpy

_, IS

NOIDVHOTYA

OPEIDUSIT *MOAYNTVYAZ T30 ODINZAVIV OaViD

|8Jod ZINY SOED *HOAVNTVAT 134 SIJLNON A SOAITIadV

‘BuslewW e| Ud sejs|enadsT 1y OaIDNIa

“JOINE 3p 2UI0 OWOD BULSP B| @nb eso[] BIpne|) ap eoyeifojewsuld eusoss us ejsand | ep seajsieloeles se| tedldxd :0AIL3rgo

sapnyijoe ep oueuonsand OLNIWNYLSNI T30 IHLNON

OLN3IWNYLSNI 3A NOIOVAITVYA 3d ZIYLVIN

210



Matriz validacion plantilla de observacion Carlos Ruiz
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Carta validacion Gerardo Karbaum

Surq'uillo, 29 de enero de 2018

Mg. Gerardo Karbaum
Docente
Presente

Me dirijo a usted con la finalidad de solicitar de su colaboracion como experto
en la validacion del presente instrumento, esta accién permitird recopilar
informacion a fin de desarrollar una propuesta para la tesis titulada:

Caracteristicas de la puesta en escena cinematografica de Claudia Llosa
que la definen como cine de autor.

El mismo esta constituido con los items relacionados a los aspectos que se
desea investigar.

Es por ello que le agradezco observar la pertinencia y coherencia de los items,
en relacion con los objetivos propuestos en el trabajo objeto de estudio, la
claridad y objetividad de las preguntas, asi como también realizar las
observaciones que usted considere pertinente; su opinion constituird un valioso
aporte para esta investigacion.

Por lo expuesto,
Solicito a Ud. se sirva acceder a mi solicitud.
Gracias por su colaboracion.

Atentamente, Julio Barrueta Cuzcano

L/
Julig'Barrueta Cuzcano
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Entrevistas generales
Entrevista general n.° 1 a Marx (Francia).

La entrevista se lleva a cabo el dia 25 de octubre de 2017, a las 16:30 hy se
extiende hasta las 17:35 h aproximadamente. El encuentro se realiza en el
comedor del hotel The Ranch situado en la localidad de Santa Elena, ciudad
de Medellin, en el marco del Laboratorio de guion cinematografico de Medellin
2017. Michel Marx participa del mencionado evento como internacional script

doctor asesorando el guion de 6pera prima del presente investigador.
JB: Entrevistador

MM: Entrevistado

JB: Michel, ¢ Que entendemos por cine de autor?

MM: Yo te voy a hablar de mi pais (Francia). Mi pais tuvo una historia marcada
por la segunda guerra mundial, durante la cual hay directores que trabajaron
para los alemanes y otros que huyeron a Estados Unidos para hacer sus
propias peliculas. Durante cinco afios hubo un cine abocado a la guerra. La
liberacion de 1945 intento olvidar la guerra y para eso se hizo el maximo de
espectaculos ya sea circo, teatro o cinema, pero los buenos directores ya
habian huido, y los que quedaban, eran en su mayoria personas mayores.
Fueron ellos quienes realizaron, por pedido de los productores, cosas
divertidas y clasicas para no seguir generando miedo en la gente que habia
pasado cinco afios de guerra y que sean participes del "baby boom". Hacer

hijos para poblar la sociedad.
JB: ¢Que paso después?

MM: Los guionistas se pusieron a adaptar novelas clasicas y a hacer peliculas
convencionales, pero hubo unos jovenes de los afios 1960 quienes odiaban a
estos viejos que bloqueaban el paisaje con estas peliculas pesadas y mirando
a los cineastas que huyeron a Estados Unidos crearon la nueva ola francesa
con un cine de corte intelectual. Un cine donde tu escribes, tu haces el casting,

formas tu propia productora con tus amigos para no tener que mezclarte con
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los productores convencionales y tomar el poder para hacer una revolucion
cinematografica. Eso se llamo la politica de autores y nuestra revista que se
llama Cahiers du Cinema que publicé un texto muy largo de Francois Truffaut
que decia Una cierta imagen del cine y la politica de los autores. Poco a poco

los autores ganaron espacio y fue una nueva ola maravillosa.
JB: ¢ En qué consiste esta intelectualidad?

MM: Hablar de la vida, tratar de filmar la realidad, no preocuparse de la luz
sino de la credibilidad de las cosas y hablar de politica, de amor, de sexo. Son
intelectuales que defienden una vision intelectual del mundo. Sin embargo,
es0 generd que buenos guionistas perdieran sus trabajos. Y se cred, un tipo
de obligacion en mi pais, que hasta hoy forma al autor que cuando tu eres
inteligente y sales de buenas escuelas, tienes escritores en tu entorno, pero
no aceptas mayor cuestionamiento. Cuando hablo te intelectualidad en el cine
de autor me refiero a aquellas peliculas que intenta hacer que las personas
gue salen de las salas cambien su formar de ver el mundo y que no solo se
hayan divertido. Lo que no impide hacer las dos cosas, como hacia Chaplin.
Ahora, todo esto no es solo un movimiento del cine, es un movimiento politico.
No cambié solo el cine, cambié el mundo. Pero no solo el arte, sino lo
dispositivos para hacer cine tanto de captura de imagen como de sonido
generando una nueva forma de filmar. Hoy, la revista sigue igual, existe un
guion del cual cambian el nombre del autor, pero dicen lo mismo y solo

defienden a un determinado grupo de quince directores y viven sobre eso.
JB: ¢ A qué se refiere con el "hasta hoy?

MM: La figura del guionista no existe en Francia. Si ti vas donde un productor
y le dices que eres guionista te invitan a comer para que les cuentes tus ideas
sin contratarte, porque es el director quien relata sus historias con resultados
lindos y malos. Eso generé dos espacios, el comercial, donde esta el
productor, distribuidor, publicistas y, por otro lado, la continuacion de este
sistema que cuenta con mas de 250 peliculas por afio y la mitad son mierda,
¢Por qué? Porque hay personas que dicen "jok!", yo hago todo solo y el

trabajo es muy limitado porque ninguno es un genio. Politicamente los paises
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que hicieron esta revolucion asumieron el riesgo porque si no se hacia el cine

se volvia como un teatro audiovisual.
JB: ¢ Quién es autor en Francia en el 20177

MM: Un autor en mi pais es alguien que sale de La Femis, que es la escuela
de autores nacional y que hace su carrera con egresados de la misma escuela
y que no se mezcla con la gente que viene de las escuelas privadas o de la
publicidad o television. Tiene un corte politico total, esta la izquierda versus el

capitalismo representada por la escuela privada.
JB: ¢ Como reconocer al cine de autor francés?

MM: Uno se da cuenta que esta viendo cine de autor en Francia porque hay
pocas personas en las salas. También hay salas para eso, por ejemplo, en mi
ciudad (Paris), tenemos un precio barato de entrada porque es un cine
municipal, como el Cine Tonala (Colombia), donde viene un publico que va a
encontrar directores autores y hay una segregacion. Todo esta disefiado para
que sea de izquierda. A la salida hay debates, venden libros, la gente se
conoce, Yy los productores de esas peliculas son egresados de la escuela

nacional.
JB: ¢ Existe un clima de egocentrismo?

MM: Para ser autor en el cine hay tener un ego fuerte, para hacer cine hay
que ser egoceéntrico. Tener esa sensacion que tu tienes que decir algo y

defender una postular particular de las cosas sin importar el cine que hagas.
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Entrevista general n.° 2 a Henao (Colombia).

La entrevista se lleva a cabo el dia 25 de octubre de 2017, a las 15:15 hy se
extiende hasta las 16:20 h aproximadamente. El encuentro se lleva a cabo en
el comedor del hotel The Ranch cituado en la localidad de Santa Elena, ciudad
de Medellin, en el marco del Laboratorio de guion cinematografico de Medellin
2017. Carlos Henao participa del mencionado evento como internacional

script doctor asesorando el guion de Opera prima del presente investigador.
JB: Entrevistador

CH: Entrevistado

JB: ¢ A qué se define cine de autor?

CH: En el fondo lo importante es reconocer el cine que el autor quiere hacer.
Por ejemplo, Tomas Gutiérrez Alea tiene un filme como "Memorias del
subdesarrollo” que es una obra maestra porque es una pelicula que no
envejece. El maneja una voz en off que no es cualquier voz en off, porque
estd muy metida desde el espiritu de su personaje y su pensamiento como
director. Entonces, el cine de autor es un lugar donde converge un espiritu y
una mirada sobre lo que se representa. El director tiene la facultad de poner
en marcha la puesta en escena, narrar a través de imagenes, y hacerse la
pregunta interior de: ¢Como represento lo que quiero contar? Es en ese
ambito de lo interior donde surge un estilo. Surgen rasgos para representar.
Hay directores que ponen acentos, por ejemplo, con el realismo, donde sus
peliculas estan inundadas por un espiritu realista en que esa representacion
esta ligada en tratar de respetar esos codigos de la realidad asi sea ficcion.
Un autor es quien tiene muy claro la manera que quiere contar lo que va a
contar. Es alguien que esta buscando un sentido a lo que hace y cuenta con

el cine.
JB: ¢Y que lo diferencia de un director comun?

CH: Chabrol y Takvosky decian: "Hay dos clases de directores, uno con la
capacidad de representar la realidad del universo y contar historias, y otros

gue crean su propio mundo y lo representan a través de las historias". Alguien
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se puede convertir en un autor en el cine en la medida que le esté dando un
sentido a lo que cuenta y una utilidad al cine como tal, entonces encontramos
dos orillas; cuando eres un director contratado por la industria para hacer
peliculas de entretenimiento y jugar con un cédigo de un sistema, y otra es
cuando el director tiene la posibilidad de reinventar el lenguaje

cinematografico para contar su propia historia.

JB: ¢ Cudl es la diferencia entre tema y género cinematografico para el cine

de autor?

CH: El valor o la calidad de una pelicula no es el tema, el valor de un autor es
como representa ese tema. Yo puedo contar la historia de un nifio que quiere
aprender a leer en un universo adverso donde al final logra resolver ese
objetivo, pero yo puedo coger ese mismo tema y hacer una pelicula de
aventura, terror o comedia. Cuando aparece el género es porque de alguna
manera se establece un cddigo que el espectador ya conoce y va dirigido a
una zona de confort. Martin Scorsese lo dice cuando hace una reflexién sobre
la historia del cine norteamericano donde él identifica una serie de directores
trabajando para el sistema de Hollywood, en ese cine clasico que se hizo en
los afios 40 y 50, manifiesta que surgieron directores que le dieron una
impronta personal a lo que se representaban dentro del sistema y los
denomino directores contrabandistas. Es decir, contaban una historia en el
codigo de un género, pero al mismo tiempo, representaban su impronta

personal.
JB: ¢ Considera a Claudia Llosa una director autora?

CH: Claudia Llosa es autora porgue lo que ella representa, ¢(Cémo lo
representa? Asi sea una pelicula hecha en Peru (Madeinusa/La teta asustada)
o una pelicula hecha en Canada (Aloft) ¢Qué énfasis pone ella en lo que
representa? Le interesa la humanidad de los personajes, sus traumas. El
personaje de La teta asustada, como el de esta mujer en Canada estan
expresando una humanidad. Independientemente en donde sea el rodaje ella
tiene el mismo énfasis en su protagonista. Su punto de vista. La autoria en

ella se genera en como representa su mundo. Tanto autores como Tarkosvky

226



y Kiarostami hicieron peliculas muy arraigadas en su pais, en su cultura,
entorno de los personajes, pero cuando salieron al extranjero, como
Tarkosvky que rodé en Italia, Suecia, no se perdio el espiritu autoral gracias a
la puesta en cdmara, encuadre y temas que le interesa contar. Esta presente
un estilo. Orson Welles decia que el problema fundamental de un director
cuando llega al rodaje es establecer donde pone la camara, porque
dependiendo donde pone la camara dispone toda la puesta en escena. Un
autor tiene que definir: dénde va la camara, su encuadre, lente y donde
empieza el plano y donde termina. Sobre esas decisiones establece una

mirada, un estilo, una reafirmacion de lo que esta en el guion.
JB: ¢ Cual es su apreciacion del cine de autor hoy en dia en la regién?

CH: Hoy en dia existe una voluntad de un cine contemporaneo post moderno
en la cual no hay ningun interés del autor en conectar al espectador
emocionalmente con su historia, se construyen relatos en que los encuadres
y la puesta en camara son distanciados y la manera en que se filma mantiene

totalmente alejado al espectador con la historia.
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Entrevista general n.° 3 a Quiroz (Colombia).

La entrevista se lleva a cabo el dia 26 de octubre de 2017, a las 15:15 hy se
extiende hasta las 16:20 h aproximadamente. El encuentro se realiza en el
comedor del hotel The Ranch situado en la localidad de Santa Elena, ciudad
de Medellin, en el marco del Laboratorio de guion cinematografico de Medellin
2017. David Quiroz participa del mencionado evento como guionista con

Opera prima.

JB: Entrevistador

DQ: Entrevistado

JB: ¢ Qué se entiende como cine de autor?

DQ: El cine de autor es una busqueda que va mas alla de una construccién
estética audiovisual, sino que hay una busqueda acerca de una experiencia
del ser humano, conocer sobre determinado tema. Una mirada mas profunda
gue horizontal, no enfocandose en una construccion clasica de un héroe X
gue desarrolla una serie de peripecias hasta llegar a un punto Y. No cuenta
una movilidad del cine clasico industrial, hay profundidad. No existe tanta
movilidad, pero si es algo profundo. Una mirada que se detiene a observar al
ser humano, a esos temas que unen las complejidades del ser humano, con
una postura particular frente a eso construyéndolo a partir de los recursos del
lenguaje que plantea el cine. Eso si, el director autor tiene que demostrar
conocimiento técnico a nivel de la puesta para poder resolver las escenas de
distintas maneras porque antes que autor, no deja de ser primero, un director
de cine. La técnica es la que le da la oportunidad de impregnar un sello
indiscutible de su personalidad que pueda ser capaz de transmitir un mensaje
en la tematica y esta sea fiel reflejo del relato, ahi podemos ubicar un elevado
componente personal del autor, que puede considerarse como fundamento
esencial del proceso creativo, independientemente del argumento o género
gue se trabaja, porque eso es conocimiento. Por ejemplo, un musico no puede
expresarse sin estudiar las partituras, de igual manera con otras disciplinas.
Todo realizador que desee expresarse a traves de ideas, imagenes, objetos,

necesita conocer el mecanismo. El lenguaje que se emplea para construir el

228



puente entre la técnica y la sensibilidad es la creatividad misma, que tiene
como objeto la camara, quien delimita el plano activando las herramientas del
lenguaje. El cine sigue siendo imagen. El director autor cuenta con peliculas
gue tienen un significado interno con la capacidad de poder transmitir ese
mensaje, y en ese aspecto, es la cuspide del arte. Cuenta la filmografia en
conjunto y no aisladas. Es como si el autor se pasara haciendo una misma

pelicula durante toda su filmografia variado el solo el tono.
JB: ¢ Esa mirada profunda lo diferencia del director convencional?

DQ: El director es aquel que pone en escena con los recursos que le da el
cine, pero un autor utiliza esos recursos no solo para construir una puesta en
escena de un relato, sino que plantea un discurso propio. Establece un tejido
simbdlico, del lenguaje propio. A partir de ese momento, empieza a transmitir
un punto de vista, un estilo indirecto libre a partir de los didlogos, voz en off,
comportamiento de camara, etc. Se establecen simbolos que permiten
reconocer la obra del autor en el espectador, planteando un juego entre él
como creador y el publico como necesidad especifica de recibir informacion.
En eso los autores se destacan, se diferencian a los técnicos; por su
comprensioén del lenguaje, y pueden ser identificados por una manera de rodar
a través de la cual se expresa su personalidad creando un estilo propio que

se repite, conoce e identifica con una sola escena.
JB: ¢ Lo que se conoceria como puesta en escena?

DQ: Para un autor la puesta en escena es un lugar donde se puede desarrollar
la alguimia. Donde él puede tomar todas las herramientas del cine, actores,
camara, arte, luz para construir una idea. Mas alla de registrar una accion es
para construir una idea. Eso diferencia entre un autor y un director, el autor
pretende construir una idea, un tejido simbdlico para que se genere un codigo
en su cine. Es el laboratorio donde €l puede mezclar todos los ingredientes
para que el espectador pueda hacer la lectura de su punto de vista sobre un
determinado tema. Comprender su viaje. Eso diferencia a un autor de un
director, el autor pretende construir una idea, un tejido simbdlico que genere

un codigo en su cine. La puesta en escena es ese laboratorio donde la
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direccion puede mezclar todos los ingredientes del lenguaje para que el
publico pueda hacer la lectura de su punto de vista sobre un tema y pueda
comprender su viaje durante toda su filmografia. La cinematografia continué
como ese lugar mentiroso donde se representa la realidad de nuestro tiempo
bajo la espectacularidad de lo comercial. Un escenario virtual, con un
crecimiento dinamico e imprevisible incentivado por las pasiones de la
industria del espectaculo. El autor nacié para esto, para trabajar en las
historias estandar una vision de su mundo; tratando lograr influenciar a los

espectadores de otra manera para construir identidad.
JB: ¢ Qué representa el comportamiento de camara?

DQ: La camara es relevante por lo que hace con este elemento y permite
construir el punto de vista autoral. Donde se ubica la cAmara es una posicion
ética porgue hay saber que uno va a dejar afuera y que va a estar en cuadro.
Si yo quiero grabar un asesinato, ¢Lo grabo explicito o fuera de campo? La
decision que el autor toma para construir un momento de la pelicula con
relacion al encuadre de la camara va a construir un sentido con su particular
lectura para el espectador. El cine comercial es literal y obvio casi en todas
sus escenas, no le interesa ni el mas minimo ejercicio dialéctico, sin embargo,
existen autores dentro del cine que utilizan a la camara como mecanismo de
fuera de campo para profundizar en una pregunta constante donde el publico
también esta presente tratando de descifrar las decisiones que se van

tomando.
JB: ¢Y el punto de vista?

DQ: Es la lupa que tiene el autor desde donde él se enfoca en un tema
especifico. Una postura ética a partir de su propia experiencia, sobre la familia,
la decadencia, la pobreza, etc. Fellini tenia como uno de sus principales temas
el desencanto, por ejemplo. Mas que entender como el héroe llega a un lugar
en especifico y conseguir lo que busca el cine de autor utiliza el principio de
contingencia donde el tiempo se dilata para posicionar una mirada hacia una

reaccion sobre esa experiencia.
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JB: ¢Qué diferencia existe entre un tema y el género cinematografico en el

cine de autor?

DQ: El género cinematogréafico ya tiene una convencion acordada entre el
publico, formas de distribucion y producciéon. El cine es un medio de
comunicacién, que cuenta con mecanismos de produccion y distribucion
industriales desde la época de 1930, que se encuentra con el espectador en
condicion de masa compartiendo cierto sistema de valores en el género. En
cuanto al autor existe una obsesion, que es el tema, donde se enfoca trabajar
en su filmografia. Es algo que lo atormenta y lo desea expresar sin importar
el género que trabaje. Los acompafan en toda su obra y que lo expresan de
diferentes maneras, ya sea en un thriller, romance, etc. El tema es un asunto
gue existe una pregunta, curiosidad, por el que el director quiere explorar e
indagar siempre. El autor siempre esta indagando por temas que lo inquietan
y lo exploran mediante su protagonista. El tema es busqueda y el autor en el
cine mas que una expresion utiliza al cine como una busqueda para encontrar

algo que necesita resolver.
JB: ¢ Considera a Claudia Llosa autora?

DQ: Claudia Llosa es autora porque hay elementos tanto de estilo como temas
gue son recurrentes en su filmografia que evidencian una inquietud. Una
pregunta frecuente por el tema de la mujer como género marginal, el ande
peruano, los secretismos religiosos, la masica andina. Es interesante como
construye un cine, con sus dos primeras peliculas, un concepto de esa mujer
del ande con rasgos de rebeldia sobre una sociedad capitalista. Existe una
inquietud por la busqueda del personaje, cual es el viaje interior frente al
contraste socio cultural. Mas alld de narrar algo, hay una exploracion con

respecto a la mujer, el ande y la sociedad capitalista.
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Entrevista general n.° 4 a Ventura (Uruguay).

La entrevista se lleva a cabo el dia 27 de octubre de 2017, a las 15:00 h y se
extiende hasta las 15:45 h aproximadamente. El encuentro se realiza en el
comedor del hotel The Ranch situado en la localidad de Santa Elena, ciudad de
Medellin, en el marco del Laboratorio de guion cinematografico de Medellin 2017.
Santiago Ventura, director de la escuela de cine de Montevideo, participa del

mencionado evento como guionista con su segundo largometraje.
JB: Entrevistador

SV: Entrevistado

JB: ¢ Que es el cine de autor Santiago?

SV: Es un cine comprometido con el pensamiento del realizador. El cine es un
terreno idoneo para poder expresar todo tipo de pensamiento, idea, proyecto,
plan humano; que tiene como nucleo la puesta en escena y forma un estilo segun
el director. Esto esta ligado a ser autor en el arte y es trabajo del director cuando
este demuestra determinadas caracteristicas de proceder constantes al
momento de grabar generando una distincion. Se puede percibir segun la
manera que la pelicula se organiza y evoluciona. Es de caracter propio que es
brindado por un artista a su obra gracias a la influencia sobre la forma, y va
logrando un conjunto de particularidades que llegan a individualizar el perfil de
un trabajo en conjunto a su distincibn o gusto particular. Es una préactica
repetitiva, como patrones que llevan un corte de técnica particular en una
filmografia y se resalta a un movimiento como fue el Neorrealismo Italiano, donde
la puesta en escena se parece entre flmes como: Roma, ciudad abierta, Ladron
de bicicleta o La Strada. El estilo cuenta la vision y sello del director que impone
sobre el tema. Es aquel terreno donde se expone el deseo de calificar la puesta
en escena en general a partir de las particularidades, es decir, catalogar de autor
a un director por su tratamiento, su distancia, su punto de vista; su vision

respecto al mundo.

JB: ¢ Eso lo diferencia de un director convencional?
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SV: Si. Un director no necesariamente tiene que estar comprometido con la obra,
puede ser un director de oficio. El autor tampoco necesariamente tiene que ser
director, sin embargo, el autor siempre refiere a una obra una creacion. Creo que
la realizacion de cine es una asociacion entra la creatividad y la técnica de un
grupo de personas donde se relnen experiencia, conocimiento e ideas para
construir una pelicula de manera colectiva teniendo base la aplicacion de un
lenguaje. Es en esa etapa donde el cineasta puede manipular y controlar sus
deseos expresivos a través de un filme, ya sean estos puramente técnicos (en el
caso de un director) o particulares (en el caso de un autor). Es en la tendencia
de los directores por contar sus historias de forma particular, donde se responde
a criterios personales en la puesta en escena lo que marca un sello propio en la

imagen.
JB: ¢ Es la puesta en escena esa etapa?

SV: La puesta en escena representa el modo en que llevara sus pensamientos
artisticos al plano real. De alguna manera el lenguaje cinematogréfico particular
de cada autor se verd reflejado en la puesta en escena; posicién de camara,
valores de plano, angulos, movimientos, actuacion, etc. Es aquel lugar donde
habita la facultad de poder reconocer un filme de un autor sin que este sea
mencionado. El terreno en el que el espectador puede observar la estructura del
lenguaje, su carga ideoldgica y el reconocimiento del espacio comienza a
generar un significado al tiempo que el registro manipulado por alguien toma
presencia. Una forma de lectura que plantea no solo un desafio al conocimiento
del publico, sino que, es consciente, de su régimen de lectura con exigencia para

llegar a otra categoria de espectador.
JB: ¢Y el punto de vista?

SV: Se vincula con a la respuesta anterior. Es desde que lugar y como el autor
decide filmar una escena. De ahi es que podemos hablar de diferentes estilos de

directores.

JB: ¢ Qué diferencia al género cinematografico del tema en el cine de autor?
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SV: El género es una forma, el tema un concepto. El género puede ser el medio
para plasmar un concepto. La forma, la manera en que expongo mi tema. El
autor tiene como diferencia, la vision cinematografica de su mundo. Esto le
permite distinguir entre su angulo de abordaje principal, como las ramificaciones,
detalles y peripecias que el relato actualiza en funcion de los elementos. Existe
ineludiblemente dos campos; el narrativo y el dramatico y existe una instancia
superadora que es la vision del director que trata acerca de la cosmovision,
filosofia, poética, ética que expresa como unidad de sentido a través de estos
dos terrenos para trascenderlos en gran parte de su obra. Es como el hilo
conductor que guia a través del lenguaje fragmentandolo, en un especifico
procedimiento cinematogréfico, y con el cual se logra tener un panorama general
cuando existe diversidad de escenas, personaje y acontecimientos no pudiendo
separar el grano de la paja. El tema ayuda a tomar decisiones que pide la
pelicula, lo que hace falta tanto para el objetivo principal del protagonista con la
asociacion de las subtramas. La vision mantiene el rumbo en lo que motiva y
sostiene las grandes articulaciones del tema, asi como los valores que subyacen

a la pelicula y sus caracteristicas particulares de la puesta en escena.
JB: ¢ Qué relevancia tiene el comportamiento de la cdmara en todo esto?

SV: La camara es el ojo de la propuesta conceptual y dentro de su
comportamiento el recorte que esta tiene sobre los personajes no es una libre
eleccion que se toma desde los manuales de cine. Por ejemplo, darle un plano
medio corto a un personaje es muy delicado porque dependes del performance
del actor por encima del trabajo de todo el equipo por unos segundos. Uno
trabaja para el critico mas detallista. Y el cine gira entorno a un personaje; y si
ese personaje recortado por la camara de manera tan préxima aleja el relato del

espectador es muy dificil que este vuelva a confiar en él tirando abajo la pelicula.
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Entrevista general n.° 5 a Torres (Colombia).

La entrevista se lleva a cabo el dia 28 de octubre de 2017, a las 10:00 h y se
extiende hasta las 10:50 h aproximadamente. El encuentro se ejecuta en el
comedor del hotel The Ranch cituado en la localidad de Santa Elena, ciudad de
Medellin, en el marco del Laboratorio de guion cinematografico de Medellin 2017.
Arturo Torres, literato de la editorial Planeta, participa del mencionado evento

CcOmo guionista con Opera prima.
JB: Entrevistador

AT: Entrevistado

JB: ¢ Qué es el cine de autor?

AT: Pienso que el cine, al igual que la literatura puede desarrollarse desde dos
posiciones, una darle una primordial importancia a la estética y la otra dando mas
importancia a la narrativa. El cine de autor es aquel que pone la puesta estética
por encima de la historia, no es el qué, es el como. Un lugar donde el espectador
no va solo a la sala de cine a la espera que le cuenten un relato que tiene un
inicio, desarrollo y fin; el publico del cine de autor va a deleitarse mediante la
riqueza de la plastica, que se ve reflejada, en el correcto manejo del lenguaje
cinematografico. Es un tipo de cine exclusivo para ser aprovechado por gente
relacionada a la materia, miradas entrenadas a ciertos detalles y estrategias de
contar algo sin caer en la convencionalidad. Se extrae la experiencia personal
del director como elemento donde se encuentra en estado puro las situaciones
y maneras de resolucién a las acciones que luego se ven representadas en
pantalla. Todo esta anexado a la busqueda de situaciones en la vida del autor
gue son hechos de su experiencia propia y de los cuales toma como elementos
significativos de su obra; es decir, que percepcion tuvo sobre un determinado
acontecimiento. Un proceso de fluidez, una etapa donde se ve la manera de
encontrar ideas en la experiencia personal. Una capacidad de generar conceptos
en cuanto a su entorno mas intimo y transformarlos en escenas significativas
gue expresen su manera hacer cine. Lo que se distingue es el grado de
manipulacion para poder matizar el filme al parecer Unico. Los técnicos

impregnan su trabajo segun la vision del director, pero es él quien ultima todos
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los detalles de la obra logrando un universo estético adaptado a su personay no
a la narrativa. Se caracteriza por la manera que le da un estilo a la materia visual
del plano y los mecanismos que emplea para expresar el contenido. Esa
capacidad técnica de abordar una historia amparado en una forma determinada,
con profundidad y solvencia, siendo capaz de expresar un lenguaje propio

reconociendo sus herramientas.
JB: ¢, Qué lo diferencia del comun director audiovisual?

AT: El director dirige, el autor crea; y lo dirige, segun su lenguaje particular. El
autor es un director con ese mundo ya estructurado en su cabeza, que muy
aparte de su dominio del lenguaje, extrae posicionamientos de su propia
experiencia, de su misma vida; y se ve reflejado en sus protagonistas y sus
miedos. Muchas veces, el relato es una excusa para alimentar la necesidad de

contar una postura y construir una historia.
JB: ¢ Puesta en escena?

AT: Lo es todo, ahi deja su vida, sus experiencias, a través un cddigo con un

particular lenguaje y forma.
JB: ¢Su punto de vista?

AT: No. El punto de vista es algo que sélo él puede tener y nadie mas puede
lograr, aunque le imiten, tal es la narrativa de Rulfo, las puestas de Tarantino, o
el suspenso de Hitchcock. Dentro del lenguaje cinematografico existe el punto
de vista que se relaciona con lo interior del autor, y la técnica, que es cédigo
cinematografico, estd muy experimentado, pero sin respetar la manera correcta
de su manejo. Un director primero tiene que saber manejar el lenguaje para luego
ser considerado autor. Primero, hay que dominar el lenguaje para posteriormente
poder adoptar una particularidad, ya sea en el cine comercial, autoral,

independiente, documental, etc.

JB: ¢ Qué diferencia reconoce entre género cinematografico y tema?
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AT: El género responde a la pregunta qué emocion quiero suscitar, el tema es
como llegaré alli. La primera, se la genera el espectador al momento de elegir la
pelicula que desea ir a ver al cine y la segunda es inducida por el director cuando
tiene una particular postura sobre el arte y tiene que amoldarse a un codigo

comercial establecido por la industria.
JB: ¢ Qué rol cumple el comportamiento de camara para el autor?

AT: La camara es al cine lo que el narrado es en la literatura. El comportamiento
de la camara dentro de la puesta en escena va a determinar el estilo que el

director va a tomar para desarrollar su historia tematica.

JB: Después de todo lo charlado, ¢Considera a Claudia Llosa una directora

autora? ¢ Por qué?

AT: Si lo es, ya que su apuesta es mas estética que narrativa. Su dominio del
lenguaje expone una plasticidad en su manera de construir su cine llevando a la
participacion activa del espectador, donde muy aparte de la belleza de la imagen
hay una exposicion de un relato contado de una manera que lleva al publico a
reflexionar sobre el mundo, no por la historia en si, sino por la vision del autor

gracias a la puesta en escena.
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